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Editorial 

Como una manera de poner en discusión la función, utilidad y ejercicio del comentario crítico, 

Resonancias encargó la elaboración de una primera revisión de la situación de este oficio en Chile. 

Desde una práctica desarrollada fuertemente durante décadas por compositores y melómanos, 

considerados verdaderos profesionales del oficio hasta e l  debilitamiento de su ejercicio en los últimos 

años, la crítica musical parece reactivarse en manos de periodistas, músicos y melómanos aparentemente 

sin lograr ocupar un lugar reconocido en los medios escritos tradicionales. 

Como resultado de esta revisión, Christian Spencer, músico y sociólogo, nos entrega su reflexión 

acerca del desarrollo actual de la crítica musical basado en un conjunto de entrevistas a diversos y 

variados actores de la vida musical chilena. 

La sección Estudios presenta en este número dos trabajos muy diferentes. En el primero de ellos, 

Alejandro Vera aporta nuevos elementos y fuentes para el estudio de la actividad musical en la capilla 

de la Catedral de Santiago de Chile en el período comprendido entre 1780 y 1860 aproximadamente. 
En el  segundo estudio, Juan Pablo González revisa la labor creativa de Roberto Falabella, uno de los 

más importantes compositores chilenos del siglo XX, y su inserción en el panorama técnico y estético 

en la composición de vanguardia en los años '50. 

Con el fundamental aporte del Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura de Chile (FONDART), 

la actividad fonográfica sigue entregando interesantes grabaciones. Por su parte, la Facultad de Artes 

de la Universidad de Chile, continúa publicando nuevos textos, en esta ocasión, dirigidos a la pedagogía 

musical. Así, Comentarios presenta dos nuevas producciones de música contemporánea, con especial 

énfasis en el repertorio chileno, y un texto destinado a la lectura musical y entrenamiento auditivo. 

Por último, B itácora de cuenta de las numerosas y variadas actividades desarrolladas en nuestro 

i n st i tuto en el período comprendido e n tre sept ie mbre de 2003 y abril  de 2004.  

Una vez más, invitamos a todos aquellos que deseen publicar sus  trabajos en Resonancias a enviar 

artículos de reflexión o de investigación, informándose previamente de las normas establecidas en la 

Pauta Editorial, publicada en este número. 

A lejandro Guarello 
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PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE CHILE 
FACULTAD DE ARJES 
INSTITUTO DE MUSICA 

REVISTA RESONANCIAS: PAUTA EDITORIAL 

l. 

2.  

3 .  

4. 

5. 

6. 

Re vista Resonancias recibe colaboraciones inéditas en español sobre música. 

Se privilegiará la publicación de artículos sobre Chile y Latinoamérica. La sección "Estudios" está 

destinada a comunicaciones de investigación, en tanto que "Reflexiones" a ensayos. 

Los textos se envían por correo al Director de Resonancias, Alejandro Guarello. Dirección: lnstituto 

de Música, Campus Oriente, P. Universidad Católica de Chile, Avda. Jaime Guzmán Errázuriz 3300, 
Providencia, Santiago, Chile. 

Los autores deben remitir 2 copias impresas a doble espacio del trabajo, un resumen que no exceda 

las 400 palabras, una breve reseña biográfica del o los autores donde, además, se indique su dirección 

y un disquete con las características que se detallan en el Nº 6. 

La extensión máxima de los textos para "Estudios" es de 8.000 palabras, incluyendo la bibliografía. 

Si consignan láminas, gráficos y/o ejemplos musicales se debe considerar su equivalencia. El número 

de palabras para los ensayos de "Reflexiones" es de 3.200. 

Los textos se remitirán junto a un disquette en programa Word. Los ejemplos musicales se recibirán 

en programa Finale, Sibelius, Encore o escaneados como ilustración. 

7. Todo ejemplo musical, gráfico o ilustración debe estar claramente ubicado e indicado en el texto 

impreso. El nombre y apellidos del autor así como la actividad e institución a que pertenece (si 

corresponde) se colocará a continuación del título del trabajo. 

8. Las notas de los artículos se pondrán a pie de página y numeradas correlativamente. La bibliografía, 

organizada alfabéticamente, se ubicará al final del artículo. 

9. Los permisos de reproducción de material sujeto a derechos de autor son de exclusiva responsabilidad 

de los autores. 

1 O. Los trabajos serán evaluados para su publicación por el Comité Editorial de Resonancias, pudiendo 

éste convocar a personas externas para su consideración. La resolución es inapelable. 

1 1 .  Resonancias se reserva el derecho de efectuar correcciones de rigor editorial de los artículos aceptados. 
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Introducción 

Este escrito presenta una reflexión sobre el quehacer de la crítica musical en Chile, 

considerando -en la medida de lo posible- una diversidad de aspectos que le atañen. 

Para concretar el trabajo se realizaron siete entrevistas breves a distintas personalidades 

del mundo musical, que incluyeron a dos i ntérpretes, dos críticos de música, dos 

La crítica musical en Chile: 
reflexiones sobre un oficio en 

transición 

CHRISTIAN SPENCER 
Instituto de Música 
Pontificia Universidad Católica de Chile 

compositores y un estela (filósofo).  Las entrevistas fueron realizadas entre el 8 y 
el 22 de abril de 2003, con una pauta de preguntas abiertas. 1 

El corpus principal del texto aquí entregado es el resultado de la sistematización 

de esas entrevistas, su complementación con material bibliográfico existente y la 

edición del autor de este texto. 

Panorama de la crítica musical en Chile 

La crítica musical en Chile se desarrolla dentro de la prensa escrita de gran circulación, 

particularmente desde los diarios El Mercurio, Las Últimas Noticias y La Segunda 

-periódicos que cuentan con críticos acreditados por al Asociación de Críticos de 

Chile-, además de comentarios esporádicos que otros especialistas publican en 

distintos medios de comunicación de diversa frecuencia. Revistas como Qué Pasa, 

Ercilla, Cosas, Caras, Capital, semanarios como Siete+7, Plan B o El Periodista, 

diarios como La Tercera, La Cuarta y los periódicos de circulación gratuita, no 

cuentan con críticos en sus páginas, según la información recopilada en las entrevistas. 

En la actualidad, todos los críticos practican su oficio como una segunda actividad 

-sin perjuicio de que estén siempre pendientes de ella- y escriben, por lo general, 

una nota, crítica o comentario -reunidas todas bajo la denominación general de 

crítica- a la semana en tamaño de letra A rial 12 y con una extensión usualmente 

no mayor a 3/4 de página tamaño carta. Esta escasa presencia humana y espacial 

de la crítica en Chile, señalemos, no se condice con los datos que se conocen respecto 

l. La guía temática incluyó las siguientes dimensiones: a) Definición de crítica y crítica musical: b) 
Preparación profesional del crítico y relación con los medios de comunicación; c) Utilidad de la crítica 
para compositores, intérpretes, musicólogos y público; d) Impacto de la tecnología (Internet) en la crítica: 
y e) Perspectivas futuras sobre la crítica musical en Chile. 



6 

de su presencia en las  salas de 

concierto. Según los antecedentes del 

Instituto Nacional de Estadísticas 

(INE), la cantidad de presentaciones 

de música docta o clásica y ópera 

representa un 8,2% del total de las 

funciones artísticas brindadas en el 

país, contra un 1 1 ,9% de los conciertos 

de música popular.2 ¿Qué i mportancia 

real tiene, entonces, la crítica en nuestro 

país?, ¿por qué razón el espacio 

destinado a esta actividad se ha 

red u c i do?, ¿cómo lograr  u n a  

reubicación d e  esta actividad de larga 

data en nuestro país?. 

La crítica musical como actividad se 

encuentra hoy en un proceso de 

adaptación producto del largo camino 

de encajes y acomodamientos que ha 
sufrido la música de tradición escrita 

en el campo cultural del país. Luego 

de haber vivido una época de oro en 

los años 60, donde la actividad logró 

hacerse permanente gracias a la pluma 
de críticos como Juan Orrego Salas, 

Pablo Garrido, Daniel Quiroga o 

Adolfo Allende, la labor se mantuvo 

gracias a la ingente labor de Federico 

Heinlein ( 1 9 1 2-1999), compositor y 

crítico al mismo tiempo. Mas, luego 

de la muerte de Heinlein, la crítica 

musical  -cuya actividad tuvo un 

descenso en los 90- vio reducida la  

presencia de sus críticos en los medios 

y comenzó a vivir una reducción 

similar en los espacios disponibles para 

2. !NE, Boletín de Cultura y Medios de 
Comunicación, 200 1 ,  en:http://www.ine.cl/l 3-
sociales/culmed200!/cuadro 1 O.xls. 
El total de activi dades de espectáculo que 
considera esta medición es de 1 2 :  Tearro infantil, 
Teatro público general, Ballet, Danza moderna 
o con- temporánea, Danza regional y/o folclórica, 
Concieno música docta, Opera, Concieno música 
popular, Circo, Cine I video, Recital de poesía 
y Otros. 

REFLE XIO NE S 

los comentarios. 

El origen de este proceso está relacionado con el cambio 

que se ha venido dando en el seno de los medios de 

comunicación en Chile, cuya función informativa y social 

(y, por extensión, cultural) se ha i do abandonando 

lentamente en favor de un estilo periodístico abocado a 

l a  entretención informativa y la cobertura de los 

espectáculos, convirtiéndose -de manera tautológica- en 

un medio que habla sobre sí mismo y minimiza la cobertura 

de las actividades propiamente culturales l igadas a la  

música, como la creación, interpretación, producción y 

distribución de obras musicales. 

S in  perju ic io  de estar inserta en los medios de 

comunicación, la crítica de música ha tenido y tiene hoy 

una doble función en la vida musical del país. Por un lado, 

el trabajo del crítico, según lo definiera el mismo Heinlein, 

sirve como "sensor del objeto de arte", acción que realizan, 

como señala uno de los críticos entrevistados, a través de 

la elaboración de una "opinión hecha por personas que 

entienden de lo que están hablando y que tienen que ser 

expresadas para un público general". Y por otro, se 

convierte, por la acción de la escritura, en un documento 

histórico. 

En el primer caso, la crítica es un comentario u opinión 

que sirve de referencia para observar los puntos altos y 

bajos de una interpretación; desde la perspectiva 

pedagógica, éste sirve también al  público que asistió (o 

no) al concierto como una forma de recibir formación o 

educación a través de los datos históricos o musicales que 

se puedan dar sobre la obra. En el segundo, la crítica tiene 

el objeto de dejar constancia del repertorio, los intérpretes 

y los datos anexos de l a  labor realizada por los artistas 

bajo la forma de un documento, aunque esta característica 

esté sujeta a la acción posterior de la historiografía y la 

musicología. 

Función de la crítica en Chile: una crítica de la critica 

Desde el punto de vista etimológico, la palabra crítica 

proviene del vocablo griego kriterion (norma o medio de 

juzgar), de krites (juez, árbitro) y de krinein (separar, 

decidir); crítica sería, luego, la ciencia sobre la verdad de 
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las cosas.3 ¿Es la crítica actual una forma de discernimiento sobre la verdad de las 

cosas en el plano cultural y, más específicamente, en el ámbito musical?, ¿cuál es 

el lugar que ocupa la crítica hoy en día?. 

Si bien existe relativo consenso en torno a la definición de crítica entre intérpretes, 

compositores y críticos del medio nacional -como la de más arriba - no lo hay en 

torno a su función. La mayoría de los actores del ambiente musical chileno 
entrevistados se sienten insatisfechos frente al actual nivel de crítica, pues la 

consideran una crítica menor, un adorno o anécdota donde tan sólo se da "una 

opinión más". 

"La crítica sirve como una opinión más ( . . .  ) la crítica tiene valor 

pero sólo como la opinión de una persona; todos los seres humanos 
tienen opinión. Ahora, una opinión demasiado subjetiva o demasiado 

basada en las propias convicciones poco valor tiene, tiene que ser 
una cosa naturalmente [hecha] desde fuera, más objetiva, porque 
s ino se transforman las cosas en dogma" (compositor) 

"La crítica de música adolece de eso, no profundiza y se queda en 

el gusto, en una cosa platónica de que "lo bello es lo bueno"" 
(intérprete). 

"La crítica en Chile tiene que ver con lo que rodea a la música, con 

lo anecdótico y no desde el fenómeno musical. Debiera ser un 

referente, una ayuda para que la gente se pueda meter en temas que 
son más específicos, sino la podría escribir cualquier persona" 
(intérprete) 

"La crítica es un adorno p ara el diario" (compositor) 

"la crítica es nuestro país es decimonónica, tiene una visión centrada 
en el espectáculo, en el concierto, el 'evento' más que en la profundidad 
de lo que ahí se está haciendo" (intérprete) 

Si bien los críticos tienden a fijar como objetivo de su trabajo la motivación del 

público interesado en aproximarse a la música l lamada clásica, no existe total 
claridad para los compositores e intérpretes sobre el rol o sentido que el ejercicio 

de este oficio tiene en un medio como el nacional, más allá de la invitación que se 
hace a contrastar la opinión del público interesado con l a  del crítico. 

Cuando se le preguntó a Federico Heinlein, considerado por muchos el último 
maestro de esta actividad -de oficio ejemplar- en Chile, acerca de la función de la 

crítica musical, este respondió: 

3. Górnez de Silva, Guido, Breve Diccionario Etimológico de la Lengua Española, F.C.E., México, 1995, 
p. 196. 
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"Nunca me he preguntado 

cuál  es  la función  q u e  

cumple la crítica. L a  gente 

la lee o no la lee, le gusta o 

n o  ( .. . ) n o  m e  h a g o  

preguntas fi losóficas al  
respecto".4 

De acuerdo a lo señalado por los 
entrevistados, es justamente esta 
"pregunta filosófica" la que pareciera 
constituir una necesidad en el estadio 
actual del arte musical en Chile, dado 

que no existe un nivel discursivo que 

permita ir más allá de lo que ocurre en 
el circuito sinfónico-operático. Bajo 

estas consideraciones, la crítica de 
música como tal, esto es, la gran 

crítica, no existe en nuestro país. Una 
crítica de mayores alcances debiera 

ser un texto que permita reflexionar 
más allá de los hechos de facto, 

preguntándose por el valor final, 
sentido de las obras musicales y su 
psopuesta en los rituales organizados 

para su exposición (conciertos): 

"La crítica periodística es una 
crítica que abandona del todo 

la pregunta por el sentido. Y 
en ese sentido es una crítica 
"acrítica", es una crítica 
destinada a la muerte" 

(filósofo) 

"Lo que yo extraño de la crítica 
es que el análisis se haga desde 
la música misma( ... ) A mi no 
me interesa la opinión de la 

crítica porque siento que no 

hay ningún aporte como guía" 

(intérprete) 

4. "Una vida en la crítica musical. Conversación 
con Federico Heinlein", revista Resonancias N"4, 
Mayo 1 999. p.9. 
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"La crítica ( ... ) está en un medio bastante poco 

profundo, insustancial. Hoy están todos metidos 

en las ventas, mercadeo y en la venta de imágenes, 
etc." (compositor) 

Si leemos con detención, detrás de estas observaciones 

hay dos supuestos. Primero, la convicción de que la crítica 
debe tener una mayor función pedagógica en el escenario 

capitalino y regional para lograr formar el criterio y la 
opinión del público y los melómanos; y, segundo, la 

necesidad de que la crítica sea parte o colabore con el 
desarrollo musical del país. Veamos más casos: 

"Para mi lo más importante de la crítica es que 
cumpla la función de apoyo al desarrollo de la 
vida musical de un país. Y ese apoyo se debe 
hacer, desde luego, desde una base objetiva( .. .)" 

(compositor) 

"Creo que la crítica puede ser muy útil en lo 
didáctico" (intérprete) 

"Por experiencia te digo que hay dos tipos de 
público: los melómanos apasionados ( ... ) y los 

que leen la página del periódico. Este es el grupo 
mayoritario, el público general. [A ellos] Puede 
ser que le sirva como educación musical o cultural" 

(intérprete). 

"Si un crítico escribiera sobre un montón de cosas 
que van pasando que no son solamente la melodía 

o el forte-piano, a lo mejor eso sería una ayuda 
para decir "la música es mucho más que una 
melodía"" (intérprete) 

Para lograr convertirse en un motor del "desarrollo musical 
del país" es indispensable que la crítica y los críticos dejen 
de percibirse a sí mismos como actores poco relevantes 
del proceso de educación musical (esto es, como meros 

trabajadores de un medio) y logren asignarle mayor valor 
a su actividad.5 Desde este punto de vista, su función es, 

5. Esta auto imagen de bajo perfil coincide con la que tienen de sí mismo 
los periodistas, que se sienten parte de un aparata je productivo en el cual 
no. tienen mayor ingerencia, salvo en atender las exigencias que los 
editores de los medios hacen. Para más información sobre este punto en 
el ámbi�o periodístico véase, Dastres Cecili�, ¿ V!siones personales, 
1deolog10 o mercado al mamen/O de informar?. Anal1S1s de las nottcws 
de seguridad desde el punto de vista del emisor, ediciones CESC, Instituto 
de Asuntos Públicos. Universidad de Chile, 2002. 
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justamente, lograr hacer comentarios que permitan vincular niveles básicos con 

niveles especializados de público, uniendo ámbitos aparentemente distintos a través 

de un análisis que incluya observaciones técnicas y comentarios generales. 

Surge inmediatamente la pregunta sobre cómo es posible cristalizar un mensaje que 

tenga esas características con las actuales limitaciones de espacio e imposiciones 

de formato, propias de la lógica productiva y comercial -hoy aceptada- de los 

medios. Sin embargo, corno señalan los entrevistados, lo importante es el contenido 

de la crítica, que puede ser más severa, profunda e inclusive expuesta en un lenguaje 

sencillo, sin abandonar los preceptos de un análisis de fondo: 

CS: ¿Cómo ves la relación entre los medios de comunicación y la crítica? 

( ... ) 
E: Yo no lo veo como un problema de espacio, un japonés puede escribir 

un haikú [poema breve] y dice cosas increíbles ( ... ),el punto es que te dan 

un espacio y tú ves cómo utilizas ese espacio; es un problema de calidad, 

de profundidad en lo que vas a decir" (intérprete) 

"( ... )el lenguaje incomprensible no necesariamente expresa lo que uno quiere 

decir, con el lenguaje comprensible se puede decir cualquier cosa( ... ) lenguaje 

sencillo no es opuesto a ideas complejas" (compositor). 

CS: Entonces ¿es Ja crítica chilena dura o no?. 

E: Pienso que es absolutamente blanda. Jamás he visto una crítica dura en 

Chile. Lo máximo ha sido "una interpretación que pudo haber sido mejor" 

o "no fue una noche muy buena", pero nunca he visto que tomen la obra y 

digan "en tal movimiento, en tal parte Ja cosa falló" (intérprete) 

Se hace necesario, entonces, contar con una crítica que sea capaz de equilibrar el 

uso de un lenguaje más abstracto en un formato accesible, sin abandonar su función 

pública de guía auditiva, deteniéndose con especial atención en el éxito o fracaso 

de la propuesta interpretativa y evitando la utilización del gusto personal como 

criterio de juicio. Se cree fundamental, además, que los parámetros con los cuales 

se decide la asistencia a conciertos no sean únicamente su masividad para el público 

(al hacer esto se corre el riesgo de asistir sólo actividades institucionales) sino 

también los nuevos planteamientos compositivos e interpretativos que van apareciendo 

con el surgimiento de conjuntos y artistas de las generaciones nacientes. 

¿Cómo lograr reorientar el trabajo de la crítica musical hacia estos aspectos?. Tal 

vez una de las oportunidades más relevantes esté dada por la creciente propagación 

de internet como recipiente hipertextual de contenidos. Es esperable, señalan los 

entrevistados, que el auge tecnológico logre traspasarse al contenido y permita 

aumentar la cantidad de críticos y críticas, dentro o fuera de los medios de 

comunicación. Conquistados estos espacios, el crítico podrá salir del primer circuito 

musical (repertorio sinfónico-operático) y pasar a los niveles subsiguientes, como 

son la música de cámara, cuyo crecimiento en Chile ha sido extraordinario, y la 

música contemporánea, repertorio de larga tradición, consolidado público y creciente 
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apoyo institucional. ¿Está preparada 

la crítica para estos cambios?. 

Uno de los aspectos más comentados 

por los propios protagonistas del medio 

musical, es el hecho de que no exista 

una crítica realmente especializada, 

sobre todo considerando el crecimiento 

de la actividad musical en Chile, que 

se espera siga proliferando aún más 

con el impacto de las orquestas 

juveniles, cuyo incremento ya está 

produciendo más músicos interesados 

en nuevos repertorios, mayor demanda 

por música hecha en Chile y una 

mejora de la capacidad auditiva del 

propio público a través del efecto 

socializador que las mismas orquestas 

ejercen en las comunidades y regiones 

de las cuales provienen. 

Es fundamental que el crítico logre 

una mejor preparación técnica para 

reseñar las obras o que saque a la luz 
la preparación que posee,6 pues, a 

juicio de algunos entrevistados, da la 

impresión de que "los críticos no están 

preparados para hacer una crítica sobre 

[determinados] repertorios, no tienen 

el conocimiento para decir algo de esas 

obras" (intérprete), sobre todo 

considerando los actuales niveles 

compositivos del país, a la par con 

muchos de los grandes centros 
musicales del mundo.7 

6. Uno de los puntos más remarcados por varios 
de los entrevistados, es la necesidad de contar 
con una mejor preparación musical a nive l 
escolar, lo que debería traducirse en la aparición 
de un público más exigente en el largo plazo, 
generando, con ello, un cambio en la crítica. 

7. En este sentido cabe preguntarse por qué las 
nuevas generaciones de musicólogos chilenos 
no han querido explorar el camino del juicio 
estético en medios públicos (diarios, revista15, 
intemet), considerando que su preparación para 
ello es idónea y que el oficio de crítico es una 
actividad complementable con actividades de 
orden académico o escolar. 

R E F LE X IO N E S  

Palabras finales 

A pesar de las transformaciones ocurridas en los medios 

de comunicación nacionales, en la última década el 

comentario musical ha logrado sobrevivir -gracias al 

esfuerzo de unos pocos críticos- pero ha entrando en una 

fase de redefinición de los contenidos y espacios, lo que 

ha adelgazado el hábeas reflexivo de sus contenidos, 

aminorándolos en cantidad y calidad. Por esta razón y a 
pesar de que se conoce su objetivo y su público, no está 

claro en la actualidad cuál es su rol o mensaje en el medio 

nacional, donde se ha mostrado incapaz de ir adelante del 
desarrollo musical chileno, reflexionando e impulsando 

el acontecer artístico de acuerdo a la realidad que vive el 

país. 

Constreñida y atomizada por la lógica de producción de 
los diarios, la crítica no ha logrado salir de los márgenes 

de la cultura mediática para encontrar nuevos espacios 

(como Internet, televisión abierta u otros medios donde 

no hay critica de música), reflejando --en un nivel musical­

la falta de renovación de la actividad y mostrando -en 

un nivel medial- la tendencia contradictoria de medios 

que tienden a expulsar la presencia de la música de 
tradición escrita mientras ésta comienza a desarrollarse 

de manera fecunda. Todo esto demuestra, como se ha 

dicho otras veces, la complejidad de profundizar en la 

cultura a través de la lógica en que operan los medios de 
comunicación, en cuyo seno sólo caben expresiones 

masivas, como la música popular y su industria. 
En este contexto, el fin último del crítico pareciera verse 

superado por el medio, que la instrumentaliza, haciéndose 

necesario buscar nuevos criterios para hacer crítica y 
converger hacia una trasformación de ésta en un suceso 

musical o musicológico y no en un evento periodístico. 

A través de la resemantización de la labor del crítico como 

un actor capaz de potenciar la cultura nacional y de la 

búsqueda y hallazgo de nuevos espacios para ellos, debería 

llegarse a una crítica capaz de fijar su atención no sólo 

en los aspectos factuales de los montajes musicales 

(cuándo, dónde, quiénes) sino también en los aspectos 

técnicos (cómo) y sentido final de la propuesta de los 
compositores e intérpretes (por qué). 

A través de algunos de estos cambios señalados por los 
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entrevistados, sería posible revertir el proceso de minimización del status de la 

crítica y del critico, asignándole una función pedagógica a la actividad según criterios 

de cobertura afines al medio pero también -y sobretodo- consecuentes con la realidad 

cultural del país. A esta labor están llamados los artesanos del oficio de la crítica, 

como también las nuevas generaciones de musicólogos jóvenes, intelectuales y 
funcionarios del entorno musical que se desenvuelven en la capital y las regiones 

de Chile. 
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La Catedral de Santiago de Chile fue desde la época colonial una de las 
instituciones que más contribuyó al desarrollo de la música sacra en nuestro 
país. Su archivo musical, que conserva obras a partir de 1 769, constituye el 
corpus musical más antiguo conservado en Chile e incluye a autores tan 
representativ�s como José de Campderrós y José Bernardo Alzedo, maestros 

La capil la musical de la Catedral de 
Santiago de Chile y sus vínculos con 

otras instituciones religiosas: 
nuevas perspectivas y fue ntes 

musical e s  para su e stu dio 
(ca. 1780 - ca. 1860)* 

l .  Samuel Claro Valdés: 
Carálogo del Archivo 
Musical de la Catedral de 
Samiagu de Chile, Sant iago 
de Chile: Instituto de 
Extensión Musical de la 
Universidad de Chile, 1974. 

2. Eugenio Pereira Salas: Los 
orígenes del arte musical en 
Chile, Santiago, Imprenta 
Universitaria, 1941 ,  pp. 26-
27. 30-31y 38-3 9. Hay 
alguna infonnación adicional 
en la síntesis histórica de 
Samuel Claro Valdés y Jorge 
Urrutia Blondel: Hiswria de 
la música en Chile, Santiago: 
Editorial Orbe, 1973, pp. 60-
68. 
3. Pereira Salas: Los orígenes, 
p. 146 ss., y Eugenio Pereira 
Salas: Historia de la Música 
en Chile ( 1850-1900). 
Santiago de Chile: 
Universidad de Chile, 1957. 
p. 281 ss. (capítulo sobre la 
música religiosa). 

ALEJANDRO VERA 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

de capilla a fines del siglo XVIII y mediados del XIX respectivamente, 

además de otros compositores no menos significativos y una cantidad muy 

importante de obras anónimas.1 

El estudio de la capilla musical catedralicia ha sido abordado de manera 

dispar según la época de que se trate. Si para el período colonial contamos 

con datos extremadamente fragmentarios que debemos fundamentalmente 

al estudio clásico de Eugenio Pereira Salas,2 el siglo XIX nos aporta una 

mayor cantidad de información y una visión panorámica bastante más 

completa que se debe al propio Pereira Salas3 y, especialmente, a un excelente 

artículo de Samuel Claro Yaldés, en el que se sintetiza el quehacer musical 

de la Catedral en esa centuria, basándose en documentos originales tomados 

*Este artículo recoge resultados parciales de los proyectos de investigación "La música en Santiago de Chile en la época colonial" 
(DTPUC/346/2003) y "Música. fe y evangelización en la Catedral y los conventos de La Merced y San Agustín de Santiago (siglos 
XVII a XlX)" (OlPUC y Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana, nº 03/2ClAF), de la P.U.C. Agradezco a Carmen 
Peña, Víctor Rondón y Karen Pereira sus comentarios y orientaciones sobre algunos de los temas, así como Ja ayuda del Padre 
Alfonso Morales y Guillermo Carrasco. archiveros de los conventos de La Merced y San Agustín, respectivamente. 
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de su archivo.4 A pesar de ello, tanto en uno como otro período son muchos 

los aspectos que quedan por estudiar: si desde el punto de vista musical 

apenas se ha transcrito y analizado una mínima parte de las obras contenidas 

en su archivo,5 desde el punto de vista histórico no se conoce la vinculación 

musical que tuvo la Catedral con otras instituciones religiosas, e incluso se 

sabe bastante poco sobre organización interna de la capilla musical. 

El presente trabajo no pretende ser una síntesis acabada del tema, sino tan 

sólo aportar nuevos datos y perspectivas a los estudios ya realizados por 
Pereira Salas y Claro Valdés, que amplíen la visión que hoy tenemos acerca 

de la actividad musical catedralicia y contribuyan a valorar su importancia. 

Se aportarán así nuevos documentos sobre la organización de la capilla 

musical y sus vínculos con otras instituciones, así como algunas fuentes 

musicales hasta ahora desconocidas que se relacionan, en parte, con Ja 
Catedral. El marco cronológico aproximado que hemos escogido resulta 

especialmente interesante, por haberse terminado en 1 780 la construcción 
de un nuevo templo catedralicio por el arquitecto Joaquín Toesca (el anterior 

había sido consumido por el incendio de 1 769),6 y por tratarse de un período 
de cambios a nivel político, cultural y administrativo, que repercutieron en 

su actividad musical. 

La capilla musical catedralicia en el período estudiado 

Si bien en varios momentos de su historia la Catedral había pasado por 
momentos de extrema precariedad,7 a partir de 1 780 iba a consolidarse como 

una de las instituciones más influyentes del país en cuanto a la práctica 

musical se refiere. Según Pereira Salas, en 1 782 la Catedral poseía una 

agrupación de cantores y músicos compuesta por: el maestro de capilla, un 
primer y segundo sochantre, una primera y segunda voz, dos organistas, dos 

oboes, un primer y segundo violín, y cuatro seises.8 Esta sería, 

aproximadamente, la agrupación que tuvo a su disposición José de Carnpderrós, 

último maestro de capilla del período colonial, cuando ocupó dicho cargo 

entre 1 793 y 1 8 1 2 ,  año probable de su muerte.9 Se trata de uno de los 
compositores más representados en el archivo musical catedralicio, que 

conserva varias misas, salmo' lamentaciones y villancicos de su autoría. 

Como explica Claro Valdés, el paso de la Colonia a la República dejó una 

clara impronta en los villancicos que cantaba anualmente la capilla musical 

a comienzos del siglo XIX. Frecuentemente algunos textos que habían sido 

escritos en alabanza a la monarquía fueron posteriormente modificados en 

apoyo de los patriotas o la hermandad de los pueblos americanos.1º En este 
ambiente asumió el magisterio de capilla José Antonio González, quien 
luego de ejercer como seise desde 1 782 y organista desde 1788, fue nombrado 

oficialmente como segundo organista en 1 803, primer organista tres años 

más tarde, y maestro de cap:'.'.a en 1 812.11 El magisterio de González no 
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4. Samuel Claro Valdés: 
"Música catedralicia en 
Santiago durante el siglo 
pasado", en Revista Musical 
Chilena, xxxm, 1 48, 1 979, 
p. 7-36. 

5. Fundamentalmente de 
Campderrós y Alzedo - véase 
Samuel Claro Valdés: 
Anrología de la música 
colonial en América del Sur, 
Santiago de Chile: ed. de la 
Universidad de Chile, 1 974; 
y Rebeca Velásquez Cantín: 
José de Campderrós, Maestro 
de Capilla en la Catedral de 
Santiago de Chile en las 
postrimerias del siglo XVIII, 
tesis de magister en 
musicología, Universidad de 
Chile, 2002, trabajo que aún 
no he podido consultar; y 
Denise Sargent: Aportes de 
José Bernardo Alzedo a La 
música religiosa en Chile 
(tesis de licenciatura en 
musicología, profesor guía: 
Luis Merino M.), Universidad 
de Chile, 1984. 

6. Véase Samuel Claro Valdés 
y Jorge Urrutia Blondel: 
Historia de la Música en 
Chile, Santiago de Chile: 
Editorial Orbe, 1 973, p .  64. 
7. Véanse los testimonios 
citados por Claro Valdés y 
Urrutia Blondel: Historia, pp. 
63-65. Cabe advertir, no 
obstante, que algunas de estas 
relaciones de la época estaban 
destinadas a solicitar mayores 
recursos, por lo que pueden 
contener exageraciones 
respecto a la "precariedad" e 
"indecencia'" en que se 
hallaba la capilla. 

8. Pereira Salas: Orígenes, p. 
39. 

9. Sobre Campderrós véase 
Samuel Claro Valdés: "José 
de Campderrós ( 1 742-1812): 
de mercader catalán a maestro 
de capilla en Santiago de 
Chile". en Anuario Musical. 
XXX (1977), pp. 123-134; 
Claro Valdés: Antología, pp. 
XXlV-XXV y 1 75-212; y 
Velásquez Cantín: José de 
Campderr6s. Pereira señala 
a 1802 como el año de muene 
del compositor, argumentado 
que al año siguiente su viuda 
devolvió a la Catedral su 
"colección de música'" -
Pereira Salas: Orígenes. p. 
59. 
10. Claro Valdés: "Música 
catedralicia", p. 10 . 
11. Ibídem, p. 11. Cf. Claro 
V a l d é s :  " J o s é  d e  
Campderrós", p. l 32. 
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1 2 .  Claro Valdés: "Música 
catedralicia", pp. 1 2 - 1 4  y 
Pereira Salas: Orígenes, pp. 
73-74. 

1 3 .  Pereira Salas: Orígenes, 
p. 68. 

14. Claro Valdés: "Música 
catedralicia'', pp. 1 4-15 y 1 8-
2 1 .  

1 5 .  Pereira Salas: Historia de 
la música, p. 2 8 1 .  

1 6 .  Algunas d e  estas censuras 
son citadas por Maximiliano 
Salinas: " ¡Toquen flautas y 
tambores ! :  una historia social 
de la música desde las 
culturas populares en Chile, 
siglo XVI-XX ... en Revista 
Musical Chilena, LJV 
(2000), nºl93. especialmente 
pp. 52-53. 

estuvo exento de problemas por sus desavenencias con el cantor Manuel de 
Salas Castillo, quien iba a sustituirle interinamente en el magisterio de capilla 
tras su muerte, ocurrida a comienzos de 1 840 o poco antes. 1 2 Además, los 
conflictos políticos afectaron a Ja capilla, como cuando en la fiesta del 
Apóstol Santiago de 1 8 1 6  estuvo obligada a presentarse con un muy reducido 
conjunto de músicos, dado el alistamiento de algunos de ellos en las filas 
patriotas. 1 3 

Hacia 1836 la capilla se hallaba bastante alicaída y el Cabildo decidió tomar 
medidas para mejorarla. Por sugerencia de Isidora Zegers se recurrió a la 
contratación de músicos franceses que tenían experiencia en música operística 
y de conciertos, con la pretensión de que además de ocuparse de la capilla 
catedralicia pudieran servir de "profesores de música de la sociedad 
santiaguina". Los músicos, contratados en París, fueron el pianista Amault, 
los tenores Caruel y Enrique Maffei (a quien volveremos a referimos), y el 
baj o  Henry Lanza, quienes llegaron a Santiago en marzo de 1 840. La 
contratación de dichos músicos, sin embargo, no dio los frutos esperados 
por el Cabildo Catedralicio, especialmente porque el nuevo maestro de 
capilla, Lanza, descuidó ostensiblemente sus funciones y se dedicó mayormente 
a la enseñanza de familias acaudalas y a la ópera, lo que le valió el despido 
en septiembre de 1 846. Durante su magisterio, específicamente en 1 844, la 
capilla musical estaba compuesta por el maestro de capilla, tres cantores, 
dos violines primeros, dos violines segundos, una viola, dos clarinetes, una 
flauta, un violonchelo, un contrabajo, dos organistas y un fuellero, además 
del sochantre y los seises, lo que demuestra e l  crecimiento que había 
experimentado en la primera mitad del siglo XIX, constituyéndose en una 
formación propiamente orquestal. 14 

La presencia de músicos con una formación operística al interior de la 
Catedral no puede llamar demasiado la atención en una época - mediados 
del siglo XIX -en la que aumentó considerablemente el influj o de la ópera 
italiana en los templos. En los números 94-96 de la Revista Católica ( 1 846) 

se criticó la interpretación de fragmentos de la ópera "Romeo y Julieta" en 
una iglesia, sin precisar; y según el testimonio tardío de Ramón Subercaseaux 
sólo se hacía música "auténticamente religiosa" en la Catedral, porque en 
el resto de las iglesias se escuchaban "tocatas indevotas en las que hasta un 
piano sonaba", 1 5  cosa que, como veremos, confirman otros documentos de 
la época. Estos hechos, censurados repetidamente por el cabildo, no fueron 
sin embargo exclusivos del siglo XIX, puesto que también durante los siglos 
XVII y XVID se produjeron las mismas censuras en Chile, aunque los géneros 
musicales, lógicamente, fuesen los propi os de aquella época (tonos y 
villancicos) . 1 6 

La llegada al magisterio de capilla de José Bernardo Alzedo en noviembre 
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de 1 846 contribuyó a ampliar el archivo de música y reorganizar la capilla 

musical; además, correspondió a Alzedo enseñar canto llano y música en el 

Seminario Conciliar de Santiago de 1 847 a 1 848, y de 1 858 a 1 860. 17 El 

mismo año de su llegada el Cabildo planteó la necesidad de construir un 

órgano de mayor capacidad - que fue encargado a la casa Benjamín Flight 

& Son - y, como contrapartida, suprimir algunos de los instrumentos de la 
capilla, a fin de diferenciar claramente la música catedralicia de la ópera en 
boga en aquel momento. A comienzos de 1 847 se habían suprimido la viola 

y la flauta, y con la llegada del "órgano grande" en 1 849 la orquesta iba 
paulatinamente a desaparecer: a fines de siglo la capilla estaba compuesta 
sólo por el maestro de capilla, cinco voces masculinas, dos organistas, seis 

s e i s e s  propietarios y seis supernumerarios, y dos fuelleros.18 

El "Plan de arreglo" de (1840) 

El proceso de renovación que intentó llevarse a cabo hacia 1 840 y se 

materializó en la contratación de los músicos franceses, llevó también al 
recientemente electo Arzobispo, D. Manuel V icuña Larraín, a nombrar, el 

1 de mayo de 1 840, una comisión compuesta por José Miguel Solar, Alejo 
Eyzaguirre y el chantre, Julián Navarro, 19 para que redactara un proyecto 
para mejorar el funcionamiento de la capilla catedralicia. Dicho proyecto, 
que fue concluido 30 días más tarde, se ha conservado íntegramente en el 

Archivo Nacional,20 y constituye un importante documento para el estudio 

de la capilla musical catedralicia a mediados del siglo XIX, por contener 
una detallada descripción acerca de las funciones de cada uno de sus miembros 

y señalar con precisión las ocasiones en las que debía participar cada uno.2 1 

El documento, que lleva por título " Plan de arreglo de la Capilla de I Música 
de Esta Iglesia Catedral", comienza con el proyecto de mejora propiamente 

tal, que se titula "Acerca del modo, en que por ahora, debe hacerse el servicio 

de esta Santa Iglesia Catedral en el ramo de música y canto" (Figura 1 ). La 
conformación de la capilla que aquí se propone (fol. 1 v), con una viola como 
parte de la plantilla, es esencialmente la misma señalada por Claro en 1 844, 

lo que parece indicar que las recomendaciones del proyecto fueron llevadas 

a la práctica en los años sucesivos y hace que su interés sea aún mayor. Por 
lo demás el propio arzobispo señaló al final del documento que éste se 

hallaba "todo arreglado a las prácticas de esta iglesia" ( fol. 6 ) .  

Una d e  las principales preocupaciones del proyecto parece haber sido Ja 
alicaída situación de los seises o niños cantores. Su participación resultaba 
verdaderamente importante para el normal desarrollo de la música catedralicia, 
ya que debían asistir al coro bajo con el sochantre en algunas ocasiones y, 
por otra parte, acompañar a los cantores del coro alto y la orquesta cuando 
el maestro de capilla lo ordenara. Esto último resultaba significativo si 
consideramos que la capilla sólo contaba con voces de bajo, barítono, alto 

E S T UDI O S  

1 7 .  Véase Denise Sargent: 
"Nuevos aportes sobre José 
Bernardo Alzedo", en Revista 
Musical Chilena, XXXVIII 
( 1 984), nº 162, p. 1 3  SS. 

1 8 .  Claro Valdés: "Música 
catedralicia", pp. 21-23 .  

1 9. L a  misma comisión, 
según Pereira Salas: 
Orígenes, p. 1 52, fue la que 
planteó en 1846 la necesidad 
de comprar el gran órgano 
que finalmente llegó en 1 849. 

20. Archivo Nacional, 
Ministerio de Justicia, vol . 
1 S. Quiero agradecer a Karen 
Pereira haberme informado 
de su ex.istencia. 

2 1 .  Hasta donde sabemos no 
se conocen documentos 
similares para esta época. Tan 
sólo Pereira Salas cita un 
"'reglamento" de 1 833 y otro 
de 1 850 , aunque sin dar 
detalles al respecto - cf. 
Pereira Salas: Orígenes, p .  
1 4 9  e Historia de la música, 
p. 283. 
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22. Anotemos, sin embargo, 
el hecho de que la música 
religiosa conservada de esta 
época frecuentemente está 
escrita para voces graves (por 
ejemplo dos tenores, o dos 
tenores y barítono). 

23. Tarea importante pero que 
escapa al marco de este 
trabajo. 

y tenor, y en consecuencia los seises eran los únicos que podían realizar la 

voz del tiple.22 Así, se establece en el proyecto que el maestro de capilla 

deberá poner especial cuidado en dar lecciones de "música, canto figurado, 

y canto llano" a siete u ocho niños, al menos tres veces por semana, y que 

ningún seise será admitido si sus padres no se comprometen por lo menos 
a seis años de servicio. 

El proyecto pone también un especial énfasis en la regular asistencia de los 
músicos al coro, y establece las multas que deben aplicarse por cada falta 

no justificada. Al respecto, el maestro de capilla, como máximo responsable 
de la capilla de música propiamente tal (el coro alto), deberá llevar una lista 
detallada de sus inasistencias y las de sus subalternos, y lo propio hará el 

sochantre - máximo responsable del coro bajo - con las suyas y las de los 
seises. Ambos deberán entregar un informe escrito al chantre, su superior, 
quien decidirá sobre las sanciones en cada caso. Toda falta no justificada de 

un músico de la capilla, que sea declara como tal por el chantre, será 

sancionada con la decimoquinta parte de su salario, y con el doble en caso 
de probarse que la falta fue "por prestar sus servicios en alguna otra iglesia", 

aspecto interesante al que volveremos a referirnos. Así mismo, Ja sanción 

aumentará al triple si la falta se produce en los días "de semana Santa, de 
los Octavarios de Corpus y Purísima el dieciocho de Septiembre, o el día 
del Señor San Pedro y sus V ísperas, cuyas funciones son de las más solemnes 

de esta Iglesia". 

Para evitar que estas inasistencias se produzcan por olvido, se anotan 

detalladamente las ceremonias y festividades a las que deben asistir los 

componentes del coro bajo (primer y segundo sochantre, y seises) y el 

organista, agregándose al final otro listado con todas las "fiestas de primera 
y segunda clase" a las que la capilla de música propiamente tal (cantores del 
coro alto y orquesta) debe asistir durante el año. En consecuencia, este 
documento resulta una herramienta preciosa para reconstruir las ceremonias 

catedralicias de mediados del siglo XIX, y puede permitirnos también conocer 
con exactitud las ocasiones en que fueron interpretadas las obras que se han 
conservado en el archivo musical de la CatedraJ.23 

Otro aspecto interesante de este listado es que documenta la asistencia oficial 

de la capilla a otras iglesias de Santiago: para las letanías de San Marcos, 
junto al "venerable Dean y Cabildo", debía asistir a la Iglesia de San Francisco; 
para la Rogativa de San Lucas debía dirigirse en procesión a la Iglesia de 

San Agustín; y el tercer día de la Ascensión la capilla debía tocar en Ja Iglesia 

de las Madres Capuchinas durante la misa mayor, cuando por lluvia u otra 
causa se hicieran las "rogaciones" dentro del templo. Podemos suponer, dada 
la especial preocupación del chantre por sancionar la inasistencia de los 
músicos por servir a otras iglesias, que en otras ocasiones los miembros de 

la capilla realizarían esto por su cuenta. Esta práctica equivale exactamente 
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a la que agrupaciones de otros lugares, como la  Capilla Real de Madrid, 

realizaban desde épocas anteriores y puede igualmente ser designada con 

el nombre de "festería'' ,24 lo  que n o s  l leva al punto s i gu iente.  

La capilla y sus vínculos con otras instituciones religiosas 

A pesar de que los datos anteriores hacen pensar que las "salidas" de la  

capilla catedralicia a otras instituciones religiosas de  Santiago eran una 
constante en la época, los  escasos testimonios que se  conocen al  respecto 

se refieren más bien a músicos concretos y no parecen indicar que esto se 

hiciera de forma organizada.25 Tan sólo José Zapiola se refiere explícitamente 

a las funciones que la "orquesta" de la Catedral realizaba fuera del templo, 

aunque sin ofrecer mayor información.26 Sin embargo, he encontrado un 

documento que refleja la asistencia regular de la capilla en pleno a uno de 

los monasterios de Santiago donde la actividad musical fue más importante 

durante los siglos XVII a XIX: me refiero al convento de La Merced.27 En 

este documento, fechado el 14 de septiembre de 1 795 y perteneciente a l a  

Orden Tercera del convento, s e  establece que en u n a  junta anterior, realizada 

el 4 de mayo de 1 794, 

sobre la reforma de gastos del Novenario, Fiesta y Procesión 
de Nuestra Santísima Madre, que se hace anualmente, no se 

había resuelto cosa alguna sobre el  gasto de la música de Jos 

instrumentarios, y voces de los cantores de la Santa Iglesia 
Catedral, que según práctica celebraban nuestra Fiesta y 

Novenario a petición de N [uestra] V [enerable] O [rden] 

Tíercera] ; y que por consiguiente no estaba declarado e l  

abono d e  l a  gratificación anual d e  doce reales, que por decreto 

de 1 2  de octubre de 1 794 del Tribunal de la Real Audiencia 

están mandados satisfacer al sitialero por la conducción de 

los estrados: y unánimes acordaron que mediante a que por 

auto de 3 de septiembre de 1 790 del V [enerable] Definitorio 

del orden primero, está declarado se asista a N [ uestra] 

V[enerable] O [ rden] T[ercera] sin interés alguno con los 

instrumentos y voces del convento, pero que en caso de 

solicitarle por ella otros de fuera ha de satisfacerlos de sus 

propios fondos; es muy conforme a razón se paguen por ahora 

los cincuenta pesos que ha estado en práctica, a causa de no 
tener el convento las voces e instrumentos que requiere el  

Solemne Novenario y Fiesta que se celebra anualmente, bajo 

la reserva de usar N[uestra] V [enerable] O [rden] T[ercera] 

de aquel indulto siempre que los religiosos puedan desempeñar 

e s t a  fu n c i ó n  c o n  s u s  v o c e s  e i n s tru m e n t o s . " 2 8 

Como vemos, la capilla catedralicia asistía regularmente a la fiesta de la 
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24. Sobre este tema véase, 
entre otros, el trabajo de 
Nicolás Morales: "La Capilla 
Real y las 'redes musicales' .  
Festería, hermandad y 
montepío en el Madrid del 
siglo XVIII", en Juan José 
Carreras y Bernardo J. García 
García (ed.): La Capilla Real 
de los Ausrrias, Madrid: 
Fundación Carlos de 
Amberes, 200 1 .  pp. 449-477. 

25. Al parecer José Bernardo 
Alzedo enseñaba música a los 
religiosos de Santo Domingo. 
San Francisco y San Agustín 
- Pereira Salas: Orígenes, p.  
1 53 .  También José Antonio 
González y José Zapiola, 
ambos músicos de la Catedral, 
participaron en su momento 
en la actividad musical del 
convento de la Recoleta 
Dominicana- Víctor Rondón: 
"Música y colidianeidad en 
el Convento de la Recoleta 
Dominicana de Santiago de 
Chile en la primera mitad del 
siglo 19", en Revisra Musical 
Chilena, Llll ( 1 999), nº 1 92, 
pp. 63 y 68. 

26. "Cuando funcionaba [la 
orquesta] fuera de esta iglesia, 
se anunciaba esta novedad 
con gran júbilo de los devotos 
y aficionados" - José Zapiola: 
Recuerdos de treinta años, 
Samiago de Chile: Zig-Zag, 
1 974, p. 35. 

27. Sobre la actividad musical 
de esta institución en el 
período colonial véase mi 
artículo "'La música en el 
convento de La Merced de 
Santiago de Chile en la época 
colonial (s. XVTl-XVW)", en 
Revista Musical Chilena, 58 
( 2004). nº20 1 Uulio), en 
prensa. 

28. Archivo Histórico de la 
Provincia Mercedaria de 
Chile (desde ahora AHPM). 
"Libro de sesiones y acuerdos 
de la junta de la V[enerablel 
O [ r d e n ]  Tercera de L a  
Merced desde e l  año 1 785 
hasta octubre de 1 857", fol. 
27-27v. 
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29. AHPM, "Nº 1 3 .  Libro de 
lnveniarios". fol s .  90-9 1 .  

30. Estos programas se 
conservan en AHPM, 
"Colección de documentos 
históricos". ·· ¡ [7]54- 1 868". 

3 1 .  Rondón: "Música y 
cotidi anei dad'', p. 67. 

32. Sabemos, por ejemplo, 
que un arpista de la Catedral 
participaba en las fiestas del 
convento de la Merced hacia 
1 730 - véase mi artículo "La 
música en el convento de La 
Merced". 

33. Véase Morales: '"La 
Capilla Real y las redes 
musicales". 

34. Archivo del Convento de 
San Agustín (desde ahora 
ACSA), "Libro de gasto que 
hizo y comenzó el M. R. P. 
Mro. Proc[ura]dor fr. Pedro 
Gamboa, desde el día 22 de 
septfimbr]e del año de 1780", 
fol. 5 1 .  

35. En un documento del 
Museo Histórico Nacional, 
titulado "'Alegaciones 
jurídicas". fol. 236. hay una 
alegación relativa a la 
demanda de los herederos de 
Dn. Manuel Fernández 
Hidalgo contra el Dr. Dn. 
Juan Joseph de los Ríos y 
Terán, "chantre de esta Santa 
Iglesia Catedral", con fecha 
2 de diciembre de 1 78 1 .  

36. ACSA. ··cuaderno de las 
entradas y salidas de la 
V [cnerable] O[rden] 
T[ercera] de N [uestro] 
P[adre] S[a]n Agustín desde 
el establecimiento que fue en 
28 agosto de 1 806 hasta el 

3 1 de diz[iembr]e 1 8 1 3", sin 
foliar. 

Virgen de la Merced que la orden tercera celebraba el 24 de septiembre de 

cada año en el convento mercedario. A mediados del siglo XIX debía tocar 

específicamente durante las vísperas solemnes de dicha fiesta (la tarde del 

día 23), en la misa solemne del día 24, y en el trisagio que se cantaba por 

la noche con "grande orquesta", en lo que parece haber sido la manera típica 

de concluir estas festividades en la época.29 Se han conservado algunos 

programas impresos de este tipo de funciones conventuales, uno de los cuales 

parece indicar que la capilla catedralicia participaba también en eventos más 

excepcionales: en la colocación de la primera piedra del templo mercedario 

de San Miguel, realizada el 27 de septiembre de 1 857, la ceremonia comenzó 

con un "himno a N[uestr]a S[antísim]a Madre, cantado a grande orquesta".3º 

Si bien es cierto que en estos últimos testimonios no puede asegurarse que 

se tratara de la orquesta de la Catedral, el documento de J 795 citado 

anteriormente hace muy probable que así fuese. Por lo demás, ésta podría 

ser también la explicación para el notable aumento de instrumentistas y 

cantores en las festividades más importantes (Santo Domingo y Santa 

Catalina) del convento de la Recoleta Dominicana, que ha sido documentado 

por Rondón.3 1  

E n  consecuencia resultaría legítimo plantear u n  estudio sobre la  "festería" 

en Santiago durante la primera mitad del siglo XIX, y quizás incluso en 

períodos anteriores.32 El objetivo principal de esta práctica desde sus orígenes 

no era otro que incrementar los ingresos que los músicos percibían por su 

trabajo.33 Pensemos especialmente que el sueldo de los instrumentistas era 
sensiblemente inferior al de los cantores de la capilla musical . Por ejemplo, 

según el citado "Plan de Arreglo" de 1 840, el tenor y el bajo percibían cada 

uno 450 pesos anuales, mientras que un violonchelista o un contrabajista 
ganaban sólo 1 80 pesos al año (Figura 1 ). 

La participación de los músicos de la Catedral en las fiestas conventuales 

se halla también documentada en el archivo de los agustinos, de manera 

quizás menos cuantiosa pero igualmente interesante. En 1 782 el convento 

de San Agustín pagó, además de otras cantidades para la música de diversas 

fiestas, doce pesos "al chantre de la catedral ",34 que probablemente fuese 

en ese momento Juan Joseph de los Ríos y Terán.35 Es muy posible en este 

caso que el chantre estuviese encargado de recibir los pagos para los cantores 

e instrumentistas de la Catedral por actuar en San Agustín, ya que éstos 

estaban bajo su mandato. 

Por otra parte, el 27 de mayo de 1 8 1  O, dentro de los gastos por el Señor de 

la Agonía, la Orden Tercera de San Agustín pagó dos pesos "al que tocó el 

Obue en la rogatiba", y el cuarto domingo de noviembre del mismo año se 
le dio la misma cantidad. Así mismo, el 24 de mayo de 1 8 1 4, dentro del 

"nov[enari]o del s[eñ]or de mayo", se pagaron dos pesos "a Perote, por tocar 

el obúe en la procesión", y uno "al sitialero Mariano Barros". La presencia 
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de este instrumento, que formaba parte de la capilla catedralicia al menos 

desde 1 782 (cf. supra), y del sitialero, encargado de conducir los estrados,37 

hacen posible que el oboísta perteneciera a la Catedral. De hecho, el convento 

de S an Agustín no parece haber contado con n i ngún oboe en la época 

estudiada, aunque bien pudiera encontrarse en los documentos de su archivo 

que aún no hemos revisado. 

Lo anterior, sin embargo, no debe llevarnos a pensar que los conventos eran 

i nstituciones desprovistas de i n strumentos y carentes de recursos para 

desarrollar una actividad musical propia. V íctor Rondón ha documentado 

el empleo de instrumentos como el violín, el violonchelo y el monocordio 

en el convento de la Recoleta Dominicana en la primera mitad del siglo 

XIX.38 Así mismo - y sin considerar el órgano, que estaba presente en todos 

los monasterios importantes de Santiago - el convento de San Agustín 

contaba por lo menos desde 1 780 con uno o dos claves y con religiosos 

capaces de interpretarlos,39 y unos años más tarde consta que tenía a un 

violinista Ibídem, fol .  95 . El 8 de abril de 1 792 se pagó "un peso de unos 

zapatos del nobicio violinista" .4º Ya a mediados del siglo XIX era frecuente 

que los conventos poseyeran un piano, instrumento que paulatinamente 

desplazó al clave y al monocordio, cumpliendo probablemente una función 

similar a éstos: por una parte preparar a los novicios y religiosos en la 

ejecución del teclado para que pudiesen desempeñarse posteriormente en el 

órgano; y, por otra, reemplazar al mismo órgano cuando no se hallaba en 

buen estado. Así, por ejemplo, el convento de San Agustín poseía en 1 854 

un piano que se hallaba empeñado y la comunidad determi nó recuperar.41 

E l  convento de la Merced tenía también uno en 1 857 (seguramente desde 

mucho antes), ya que un tiempo después la Tercera Orden mercedaria 

declaraba tener a derecho ... 

... a usar en todos los cuartos domingos del piano que hay en 

la Iglesia dedicado a la Virgen del Carmen, y que corre a 

cargo del Rev. P. Fray Miguel Ovalle; pues estando echado 

a perder este i nstrumento y sin llave, la Tercera [Orden] se 

obligó a componerlo completamente de su cuenta, con dicha 

condición. Así consta de un papel firmado al efecto por e l  

expresado Ovalle, acompañado al legajo d e  las cuentas de 

marzo de 1 857 .42 

Volviendo al tema de los vínculos musicales, cabe señalar que la Catedral 

y los conventos citados parecen haber compartido también los mi smos 

constructores de instrumentos, cosa que puede resultar lógica en una ciudad 

que tenía un mercado relativamente limitado en tal sentido, pero que resulta 

interesante documentar. En la última década del siglo XVIll el organero "de 

moda" en Santiago parece haber sido Juan de Dios León,  de quien 

lamentablemente no poseemos más datos. El  2 de agosto de 1 792 el 
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37. Véase el documento de la 
Tercera Orden mercedaria 
cita do más arriba. 

38.  Rondón: "Música y 
cotidianeidad", pp. 63-68. 

39. ACSA, "Libro de gasto 
que hizo y comenzó el M. R .  
P. Mro. Procfura]dor fr. Pedro 
Gamboa, desde el día 22 de 
sepl[imbr]e del año de 1780". 
En diciembre de 1 780 figuran 
"6 rr. en cuerdas para el clave" 
(fol. 9). El 23 de marzo de 
1792 "se gastaron 100 ps. en 
un clave que compré para el 
coro" (fol. 94v). Y el 1 9  de 
junio del mismo año se 
pagaron cuatro pesos "al 
hermano que toca el clave 
para alambre ... " (fol. 98). 

40. Véanse también los fols. 
96. 97v. 1 0 1  y I O l v. 

4 1 .  ACSA, Libro de 
Consultas ( 1 782- 1 867), fol. 
72. "Hallándose empeñado 
en tres onzas de oro un piano 
de la comunidad por el finado 
fr. Francisco González, 
acordó la consulta que se 
recogiera dicho piano 
pagando la comunidad a la 
persona acreedora las 
indicadas tres onzas" (4- 1 2-
1 854). 

42. AHPM, "Nº l 3 .  Libro de 
inventarios", fol. 88. Véase 
también el piano citado por 
Rondón: "Música y 
cotidianeidad", p. 65-66 y 68, 
que al parecer participaba en 
las funciones religiosas del 
convento de la Recoleta 
Dominicana. 
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4 3 .  Arch i v o Nac i o n a l ,  
Contaduría mayor, 1 '  serie, 
vol. l 059, fol. 75. "Me pongo 
en data 30 pesos 3 reales que 
en dos de agosto del referido 
año pagué a don Juan de Dios 
León, maestro organista, por 
la composición y reparos que 
hizo en el órgano del servicio 
de esta Santa Iglesia Catedral, 
en virtud de orden verbal del 
señor Provisor y Vicario 
Capitular". 

44. Véase mi artículo "La 
música en el convento de La 
Merced" .  También se le 
menciona en la ampliación 
de este instrumento realizada 
en 1 795. 

45 . Según Pcreira Salas por 
estos años ocupaba tal cargo 
"Francisco Antonio Silva" -
Eugenio Pereira Salas: 
Hiscoria del Arte en el Reino 
de Chile, Santiago de Chile: 
Universidad de Chile, 1 965, 
p.  193. 

47. AHPM, tomos titulados 
"Arc h i v o  d e l  Convento 
Grande" 

48. ACSA, Libro de 
Consultas ( 1782-1 867), fol. 
24v. El acuerdo se tomó el 1 
de diciembre de 1 848. 

Mayordomo de la Catedral le pagó Ja suma de treinta pesos y tres reales por 

reparar el órgano.43 Y en 1 788 constan los pagos a "Juan de Dios" en los 

documentos del convento de La Merced por la reparación y ampliación de 

su órgano,44 además de seis pesos por "templar el órgano" a "don Francisco 

Silva", quien probablemente fuese el maestro de capilla de la Catedral,45 lo 

que demostraría definitivamente los estrechos vínculos musicales entre ambas 

instituciones. A mediados del siglo XIX ocurría algo similar. En el archivo 

mercedario se ha conservado una contrata de 1 846 para la ampliación del 
órgano conventual, que fue encargada a "don Luiz Schuttz". Seguramente 

se trata del mismo "organista alemán Schulcz" que - según Pereira Salas -

iba a encargarse en 1 849 de afinar y reparar el órgano grande de la Catedral.46 

Al margen de ello este documento es interesante porque ofrece algunos 

detalles  sobre l a s  c aracterís t i c as del  órgano de La M er c e d :  

Primeramente, e l  S [eñ]or Schuttz s e  obliga a una refacción 
completa de la caja de dicho órgano: a esepción de la pintura. 
2º. Hará tres fuelles con su silla y máquina encerrados en su 
respectivo cajón. 

3º. Teclado nuevo de cuatro octavas enteras - pedales para 

una octava de las notas profundas. El mecanismo será de 

fierro y bronce. 
4°. Un nuevo secreto correspondiente a ocho registros. 

5°. Seis registros completos en los términos siguientes: registro 

principal de ocho piez: Principal octava cuatro id: flautas de 
metal cuatro id: registro tapado de pino ocho pies de tono: 

Uno de flautas abiertas de madera cuatro pies. Otro id. id. id. 
dos pies. El total de las flautas que han de sonar en los seis 

registros son docientas noventa y cuatro. 
6º. A más de los seis registros referidos Schuttz pondrá dos 

más si de parte del convento se le entregasen las flautas para 

ellos. 

7°. El S [eñ]or Schuttz se obliga a entregar el órgano corriente 

y afinado a satisfacción de peritos nombrados por el P[adre] 

Comendador. 
8º. El referido Schuttz responde de la compostura del órgano 

por el término de dos años,  y si en este t iempo se  

descompusiese lo  compondrá a su costa, a no ser que la  
descompostura resulte de parte del que lo  toca, o del convento 
que en tal caso se le pagará nueva compostura ( . . .  ). Santiago 

y noviembre 1 2  de 1 846_47 

Poco tiempo después ( 1 848) los agustinos acordaron contratar la construcción 

de un nuevo órgano para su convento, por un valor de dos mil pesos.48 La 
relativa coincidencia en el tiempo entre este hecho, la reforma realizada por 
los mercedarios y la compra del nuevo órgano de la Catedral ( 1846) parece 
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demostrar que existía una voluntad clara por parte de las autoridades 

eclesiásticas de dar un mayor protagonismo a este instrumento en todas las 

instituciones religiosas de Santiago, relegando o suprimiendo a los de la 

orquesta, quizás porque podían asociarse más fácilmente con la música 

operística en boga. En cualquier caso, tal coincidencia refleja claramente la 

importante influencia musical que la Catedral tenía sobre los conventos 

circundantes. 

Nuevas fuentes para la música sacra del siglo XIX 

Los vínculos descritos en los  párrafos anteriores podrían explicar la  

conservación de la única obra sacra conocida del tenor Enrique Maffei ,49 
cantor de la capilla catedralicia desde 1 840, en el Archivo del Convento de 

la Merced. Se trata de un Invitatorio y Tres Lecciones de Difuntos (Figura 
2) que se halla junto a otras obras manuscritas de la segunda mitad del siglo 
XIX que, si  bien no son numerosas, no dejan de presentar interés para el 

estudio del repertorio sacro de este período.5° Como se ha visto anteriormente 
Maffei llegó a Chile en 1 840 contratado por la Catedral de Santiago, pero 

desde sus primeros años en nuestro país participó en interpretaciones 

operísticas junto al bajo Henry Lanza, transformándose en uno de los cantantes 

favoritos de la sociedad Santiaguina.5 1  De su obra como compositor sólo se 

ha conservado, según Pereira Salas, una melodía titulada La Viuda, y se sabe 
además que compuso un vals llamado El Reproche, que fue i nterpretado en 

un concierto en noviembre de 1 86 1 ,  aunque la música no se conoce. 52 Por 
lo tanto esta partitura conservada en La Merced nos muestra una faceta isuya 

totalmente desconocida como es la composición de música sacra, hecho aún 

más interesante por no haberse conservado obras de M affei en el Archivo 

de Música de la Catedral.53 

Aunque resulta imposible emitir un juicio sobre un compositor en base sólo 

a una obra, pero podemos decir que el segundo movimiento del lnvitatorio 

(allegro moderato) recuerda a las arias más cantabile de Bellini  o sus 

contemporáneos, por el acompañamiento arpegiado con tresillos de corcheas, 

el uso de las funciones principales y modulaciones a tonalidades vecinas, 

la abundancia de figuras con punto, Ja oscilación entre la tonalidad principal 
(fa menor) y la relativa mayor (o tónica paralela), y la fermata sobre la 

dominante séptima de Ja relativa mayor, que se alcanza con un movimiento 

cromático de la voz (compás 1 7) .  Varias de estas característ icas -

particularmente el tipo de acompañamiento y la textura empleados - se 
reiteran en la mayor parte de los movimientos del lnvitatorio. Esta similitud 

con el estilo operístico no sólo se debe a Ja influencia de la ópera italiana 
en Santiago a mediados del siglo XIX, sino a la propia formación de Maffei 
como cantante lírico, que ya ha sido reseñada anteriormente. De todas formas, 

cabe señalar que incluso la música de un compositor como José Bernardo 

Alzedo, menos vinculado al mundo operístico y que - según Claro Valdés 
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49. Pereira Salas: Orígenes, 
p. 142 lo califica de tenor. 
pero Claro, en cambio, afinna 
que era bajo - véase Claro 
Valdés: "Música catedralicia'', 
p.  1 5 .  

50. Véase u n a  breve relación 
de dichas obras y la de Maffei 
en el Apéndice . 

5 1 .Pereira refiere sus 
conciertos con arias de ópera 
en sus Orígenes, pp. 1 42-43 
y 15 1 .  Además señala en su 
Historia de la Música, p. 1 1 2, 
que panicipó en un concierto 
instrumental en Concepción, 
sin precisar la fecha. 

52. Eugenio Pereira Salas: 
Biobibliografía musical de 
Chile desde los orígenes a 
1886, Santiago: Ediciones de 
la Universidad de Chile, 1978, 
p .  93. Cabe advertir que no 
queda tan claro s i  en el 
suplemento musical del Nº8 
de la revista las Bellas Artes. 
citado por Pereira, se conserva 
la partitura de La Viuda o sólo 
se hace referencia a ella, 
aunque parece desprenderse 
lo primero. No he podido 
consultar el original. 

53. Véase Claro: Catálogo 
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54. Claro Valdés: "Música 
catedralicia'·, p. 18 .  
55.  Sargent: "Nuevos 
aportes", p. 2 1 .  

56. Según el citado "Plan de 
Arreglo", fol. 7, luego de 
participar en la "función de 
Todos los Santos por la 
mañana" y la vigilia por la 
tarde, la capilla musical debía 
imerpretar las tres primeras 
lecciones de difuntos. Éstas 
se cantaban también con toda 
la capilla en la "función 
fúnebre de los SS. 
Prebendados" ( fol. 7v) .  

57.  Sobre este músico italiano 
véase Pereira Salas: Historia 
de la Múska, p. 1 26, 1 34-
1 35, y 370. 

58. Sobre Rencoret véase 
Alfonso Morales Ramírez: 
Historia General de la Orden 
de La Merced en Chile 
( 1535-1831), Santiago de 
Chile: Dirección General de 
Bibl iotecas, Archivos y 
Museos, 1983, pp. 32-33. 

59. Véase el Apéndice. Sobre 
Marconi puede verse Pereira 
Salas: Biohihliograjia, p. 93-
94. 

- había sido contratado por la Catedral para devolver a la música sacra su 

pureza,54 presenta también cierta influencia operística, según estudió en su 

momento Denise Sargent,55 por lo que la obra de Maffei parece enmarcase 

dentro de las tendencias de sus contemporáneos. 

Llama la atención, por otra pai1e, la calidad y claridad de la copia manuscrita. 

La falta de estudios sobre los copistas de música en este período nos impide, 

por el  momento, realizar un estudio comparado o formular hipótesis sobre 

la identidad del copista, y esta es otra de las muchas tareas pendientes que 

deberán ser abordadas en el  futuro. 

Ignoro la manera en que llegó esta partitura al archivo mercedario. Es posible 

que fuese escuchada por los religiosos durante la función del Día de Todos 

los Santos en la Catedral56 y posteriormente encargada su copia, lo que se 

habría visto facilitado por la participación de la capilla catedralicia en algunas 

festividades del convento que han sido comentadas más arriba. En todo caso 

la presencia del Invitatorio de Maffei en el Archivo Mercedario, sumada a 

la de una obra de Felice Banfi57 dedicada "al Rev[erend]o Padre Provincial 

Frai Benjamín Rencoret" - cronista de los mercedarios en la segunda mitad 

del siglo XIX -,58 y otra de Enrique Marconi dedicada al Padre Francisco 

Naranjo,59 no dej a n inguna duda acerca de la estrecha relación que los 

conventos tuvieron con los compositores más influyentes de la época. 

Conclusiones 

Una de las conclusiones que se desprenden de este trabajo es que la capil la  

musical de la Catedral de Santiago tuvo, en la  primera mitad del siglo XIX, 
una participación regular y organizada en las festividades de otras instituciones 

de la ciudad. Esto abre las puertas al estudio de una práctica poco conocida 

en nuestro medio como era la "festería", que podría ayudarnos a comprender 

mejor los mecanismos de circulación de música y músicos en el Chile 

decimonónico, así como las relaciones más profundas que - por encima de 

las censuras eclesiásticas de rigor - existían entre la música operística y la 

sacra. Dichas relaciones quedan también de manifiesto en la propia música 

que se ha conservado, como prueba un somero análisis de la obra de Maffei 

que hemos encontrado en el Archivo Mercedario. 

Otro aspecto interesante es que los conventos no fueron meros receptores 

de la influencia musical catedralicia en el siglo XIX, sino que contaron con 
medios suficientes como para tener una práctica musical autónoma: el órgano, 

el piano, el violín, el clave y el violonchelo estuvieron presentes en su interior, 

y los propios religiosos se encargaron de interpretarlos. Parece haber sido 

fundamental el aporte de los laicos en el  sostén de la actividad musical 

conventual, como prueba el que varios de los documentos citados en este 

artículo se hallen relacionados con las Terceras Órdenes de La Merced y 
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San Agustín. De hecho, la mayor identificación que las elites locales tenían 

con los conventos (donde frecuentemente vivían algunos de sus parientes 

directos) antes que con las Catedrales ha sido propuesta como una posible 

explicación para el importante nivel musical alcanzado por algunos monasterios 

en otros l ugares de nuestro continente.60 

Por último, existe la  posibilidad cierta de localizar nuevas fuentes y obras 

musicales para el siglo XIX en los archivos h istóricos de Santiago, algunas 

de ellas pertenecientes a músicos que jugaron un papel significativo en el 

acontecer musical de la época. Esto puede permitir en ocasiones "completar" 

el corpus musical conservado en el Archivo de la Catedral que, si bien resulta 

muy importante, con seguridad representa sólo una parte de la gran cantidad 

de música que debieron componer los músicos que se desempeñaron en su 

capilla musical. 

E S T U D I O S  

60. Véase Geoffrey Baker, 
"Music in Convents and 
Monasteries of Colonial 
Cuzco". en Latin American 
Music Review, 24 (2003), nº 
1, p. 3.  
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Apéndice 

B reve relación de las obras manuscritas conservadas en el Archivo 

Histórico de la Provincia Mercedaria 

La música manuscrita conservada en este archivo se halla contenida en tres 

cuadernos. El primero y más importante se titula "Cantos al Santísimo" [CS], 

y combina algunas obras impresas con otras manuscritas de la segunda mitad 

del siglo XIX. Lleva una etiqueta con el número 1 4  en la tapa (de color 

marrón) y el título inscrito con letras doradas en el tejuelo. El segundo se 

titula "Cantos Marianos Tradicionales" [CMT]. título que figura en su tapa 

de color grisáceo con letras doradas, y por la caligrafía parece ser de comienzos 

del siglo XX. El tercero, con tapa de color marrón y lomo negro, contiene 

la "Canción Mercedaria" [CM] de Banfi. 

Todas las obras llevan como acompañamiento únicamente el  órgano o piano. 

En la mayor parte de los casos no se especifica si se trata de uno u otro, 

probablemente porque eran intercambiables. 

Para cada obra indico el autor, el  título, el cuaderno correspondiente con su 

abreviatura, las páginas o folios en que se halla contenida, y una breve 

descripción de la pieza que incluye la tonalidad, el compás inicial, el tempo 

in icial, el orgánico (voces e instrumentos), y alguna observación que se 

estime oportuna. Cuando he sugerido una voz o instrumento no precisada 

en el manuscrito ésta, va entre corchetes. 

En CS se halla también un grupo de obras sin indicación de autor, relacionadas 

con el oficio de difuntos, a las cuales falta la primera de treinta páginas, que 

no han sido incluidas en este listado. 

Anónimo: Cantos Marianos Tradicionales, C MT, sin foliar [5 fol ios] .  

Tonalidades varias, s in  compás, s in  indicación de tempo. [soprano o tenor]/ 

[piano u órgano ] .  Manuscrito con piezas varias, al parecer de la primera 

mitad del siglo XX. 

Anónimo: Siete palabras, CS. sin paginación [21 pp.] .  Sol menor, 4/4, 

Andante. Bajo y [tenor] / [piano u órgano]. 

Banfi, Felice: Canción mercedaria, CM, sin foliar [8 folios . ] .  Do Mayor, 

4/4, sin indicación de tempo. [Dos tenores y bajo] / [piano u órgano] . Consta 

en la portada la fecha de 8 de septiembre de 1 866, y que fue dedicada al 

mercedario Benjamín Rencoret. 

Buho, Arturo: Himno a Santa Filomena, CS, pp. 5-8. Sol Mayor, 2/4, Marcial. 

[Tenor] / [piano u órgano] . 

Doberti, Francisco: Ave Maris Stella, CS, pp. 1 9-35.  Do mayor, 4/4, sin 

i n dicación de tempo. [Dos tenores y baj o ]  / [ piano u órgano] . 
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Lambillote, [Louis] : Ave María [canon], es, p. 63-72. Sol Mayor, 4/4, 

Moderato e religioso. [bajo], [tenor] , soprano y [alto] I [piano u órgano] . 

Lleva la firma de "José M .  Poblete" en la p. 1 .  

Lambillott[e], [Louis] :  Ave María, es, pp. 47-50. La bemol Mayor, 4/4, 

And[ant]e religioso. Dos tenores y bajo / órgano. 

Lambillote, [Louis]: Benedicta Maria, es, pp. 36-4 1 .  Fa mayor, 4/4, Andante. 

Solo de bajo / órgano. 

Maffei, Enrique: lnvitatorio y tres lecciones del Oficio de Difuntos, CS, pp. 

O [portada] - 30, [tercera paginación manuscrita] . La bemol M ayor, 4/4, 

Andante. Dos tenores y barítono I piano u órgano. La portada señala los dos 

instrumentos como posibles. 

Marconi, Enrique: Ave María (terceto), es, p. O [portada]- 10 [segunda 

paginación manuscrita]. La Mayor, 9/8, Largo. Bajo, barítono y tenor / [piano 

u órgano] . La portada dice "Dedicada por el autor / [al] R. P. Francisco 

Naranjo / con ocasión de su primera misa / 1 887". 

Mercuri: Ave María, es, pp. 42-46. Re Mayor, 4/4, Andante. Solo de bajo/ 

órgano. 

E S T U D I O S  
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Figura 1 :  "Plan de arreglo de la Capilla de Música de esta Iglesia Catedral" ( 1 840), Archivo Histórico 

Nacional, Ministerio de Justicia, vol. 1 5 ,  fol. 1 v. 
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Figura 2:  Enrique Maffei:  lnvitatorio y tres lecciones de difuntos ( 1 866), Archivo Histórico de la 
Provincia Mercedaria de Chile. 
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El desarrollo de  una música de  concierto vinculada a elementos sonoros 

locales ha sido una tendencia sino preponderante en Chile, al menos que 

gozaba de buena salud hasta mediados de la década de 1 940. Conceptos 

como los_ de nacionalismo, criollismo e indigenismo alimentaban el imaginario 

sonoro de los compositores chilenos, produciendo obras apreciadas dentro 

y fuera del país -como las de Pedro Humberto Allende y Carlos Isamitt-, 

que proponían una renovación del lenguaje desde la periferia de la gravitante 

influencia germana. Sin embargo, a partir de la segunda posguerra europea, 

R o b er t o F al a b e l l a :  
i d e n t i d a d  y va n g u ar d i a  e n  l a  
m ú s i c a  c h i l e n a d e  c o n c i e r t o 

1 .  Este anículo fue escrito en 
el marco del proyecto 
FONDECYT 1000589, 
"Perfil identitario del ser 
chileno a través de las artes, 
en el período 1 933- 1 970" del 
Instituto de Estética de la P. 
Universidad Católica de 
Chile. 

JUAN PA B LO GONZ Á L E Z  
I nstituto de M ús ica 

Po n t if ic ia Unive r s i da d  Ca tólica d e  Ch ile 

estos conceptos comenzaron a parecer superados, constituyéndose en un 

pesado lastre más que en un fresco estímulo creativo. Lo que empezó a ser 

percibido como "pintoresquismo" impedía, por un lado, recibir con los brazos 

abiertos al germanismo musical que se enraizaba en el país, y por el otro, 

retardaba el acceso a la nueva vanguardia impuesta desde Europa Central. 1 

Dentro de este panorama, surge la figura de Roberto Falabella como un 

compositor que supera la aparente contradicción entre identidad local y 

vanguardia, encontrando en expresiones sonoras de raíces mestizas elementos 

que contribuyen a renovar y a darle un sello local a la propia vanguardia 

musical de posguerra. En su obsesión por la organización interválica de la 

obra y su concepción evolutiva de un lenguaje de cuño alemán, esta vanguardia 

dejaba de lado otras concepciones de la música, no sólo artísticamente válidas 

sino que renovadoras también de la práctica musical en Occidente. 

L a  v a n g u a r d i a  d e  p o s g u e r r a  

La Segunda Guerra Mundial había constituido una especie de telón que 

cerraba el primer gran acto de la música europea del siglo XX. Dicho telón 
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se había prolongado cerca de una década, dejando a las nuevas generaciones 

de compositores al margen de la música que sus colegas mayores lograban 

componer antes y durante el conflicto bélico. Además, siguiendo los pasos 

de Edgard Varese y de Igor Stravinsky, un grupo significativo de compositores 

europeos había buscado refugio en Estados Unidos, y a mediados de la 

década de 1 940 vivían también en el país del norte Arnold Schoenberg, Béla 

Bartók, Paul Hindemith, Kurt Weil l ,  Sergei Prokofiev, Darius M ilhaud, y 

Bohuslav Martinú. Al mismo tiempo, la censura existente en Alemania, 

extensible a toda el área bajo su dominio, coartaba, bajo el concepto de "arte 

degenerado", los i mpulsos renovadores en una zona con una tradición 

musical tan influyente. 

Como un modo de revertir esta situación, apenas terminada la Guerra se 

instauró el lntemationale Ferienkursefür Neve Musik, -curso internacional 

de verano para la nueva música- celebrado anualmente desde 1 946 en la 

semidestruida ciudad alemana de Darmstadt. Con estos cursos, la cultura 

y la música contemporánea aparecían como un bien prioritario en la  

reconstrucción de la  Europa de post-guerra, pero por sobre todo, este festival 

proveía una plataforma para que compositores franceses, alemanes, e italianos 

restituyeran lazos y confianzas mutuas luego del conflicto. La confluencia 

de una nueva generación de compositores ansiosos por dejar atrás un pasado 

marcado por la desgracia, produjo el nacimiento de una especie de principado 

universal de la vanguardia, basado en la  fidelidad al camino abierto por 

Anton Webern, trágicamente muerto a fines de la guerra. De este modo, 

gran parte de la tercera generación de compositores del siglo XX, donde 

están las figuras de Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen y Luigi Nono, 

encontrará en las tendencias canonizadas en Darmstadt la manifestación de 

una nueva época en el devenir histórico musical, del cual considerarán casi 

imposible sustraerse. Esa así como la atención internacional recaerá en la 

Escuela de Viena primero y en Darmstadt después, como señala Enrico 

Fubini, obviando una serie de otras escuelas y músicos, tal vez más periféricos 

respecto a los temas de la crisis del lenguaje y sus problemas filosóficos y 
estéticos,  pero no menos i mportantes artísticamente (2002:  1 8 ) . 2  

Fueron pocos los compositores latinoamericanos que l legaron a Darmstadt. 

Podemos destacar los nombres del chileno Juan AJJende-Blin, del ecuatoriano 

Mesías Maiguashca, del argentino Mauricio Kagel, de los brasileños Gilberto 
Mendes y Rogerio Duprat y del mexicano Mario Lavista. A pesar de la 

tímida presencia latinoamericana en Darmastadt, los ecos de los cursos de 

verano no tardaron en llegar a América Latina.3 

Chile se había beneficiado del exilio musical europeo hacia América con 

la l legada en 1 945 del compositor y flautista tirolés Esteban Eitler ( 1 9 1 3-

1 960) y en 1 947 del compositor y pianista holandés Fré Focke ( 19 1 0- 1 989), 

quien fue alumno de Anton Webern en Viena entre 1 94 1  y 1 944. Fue este 

E S T U D I O S  

2. A la fragmentación serial 
del discurso musical, 
propuesta por Webern, se 
sumaron ea Darmstadt 
tendencias experimentales 
derivadas del aleatorismo y 
de la electrónica, en c ierta 
forma el polo opuesto, 
lideradas desde Estados 
Unidos por John Cage. 

3. De Allende-Blin, 
Maiguashca, y Kagel, que se 
radicaron en Europa. se 
tocaron obras durante el 
curso. 
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4. Ver Alexander, 1 997: 55. 
Tanto Focke como Eitler 
además fueron activos 
divulgadores en Chile de 
obras contemporáneas 
europeas y chilenas a través 
del grupo Tonus ( 1950). 
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último quien transmitió en forma directa las enseñanzas d e  Webem e n  Chile, 

iniciando a gran parte de la generación de compositores chilenos de la década 

de 1 950 en el serialismo de alturas y timbres, con la consiguiente condensación 

expresiva y la microforma resultantes. En su empeño, Focke mantuvo cierta 

distancia del serialismo estricto, manifestándose mas cercano al lirismo de 

Alban Berg que al constructivismo de su maestro.4 

Anton Webern había abrazado la dodecafonía en el mismo momento de su 

formulación por Schoenberg en 1 924, expandiendo más tarde la idea de la 

organización interválica de la obra a su organización tímbrica. Esto lo llevó 

a desarrollar una música altamente concentrada, invadida de un puntillismo 

sonoro que fragmentaba la noción tradicional de frase, y que por su 

condensación temática y expresiva no se prolongaba más allá de unos pocos 

minutos. 

La figura de Fré Focke y su vínculo directo con Webern, despertó gran pasión 

entre los jóvenes compositores chilenos de la década de 1 950. Desde los 

lejanos años del Grupo de los Diez, no se producía un ambiente tan favorable 

en el país para el estudio y la divulgación de la música nueva. Una serie de 

testimonios sobre los años cincuenta publicados por Revista Musical Chilena 

en 1 997 dan cuenta de este renacimiento por el interés en la vanguardia 

musical. Tomás Lefever señala: 

"Vivamente estimulado por la orientación que recibo de mi maestro [Focke], 

logro tomar contacto con las fuentes del pensamiento musical europeo más 

avanzado, traspasando así la barrera de incomunicación y desamparo en el 

que el magro ambiente cultural del Chile de los años 40 me tenía sumido." 

( 1 997: 5 1 ) . 

Focke llegaba a sembrar a terreno fértil ,  pues como señala Cirilo Vi la, el  

medio musical chileno era proclive a la influencia europea y en especial a 

la del "fundamentalismo germanizante", introducido en la época de la 

Sociedad Bach. Las enseñanzas de Focke y el estreno de sus obras en Chile, 

permitieron que los compositores chilenos comprobaran que "existía una 

música verdaderamente contemporánea, realizada con absoluta maestría de 

oficio y cargada de tensión expresiva y arrolladora vitalidad", mantiene Vila 

( 1 997: 59). 

De este modo, los compositores chilenos de la década de 1 950 accedían a 

una praxis composic ional que enfatizaba la construcción sonora pura, 

buscando en las organizaciones no jerárquicas de alturas y timbres -noción 

expandida luego hacia las intensidades y duraciones del sonido con e l  

serialismo integral- un  universo que se  autoproclamaba como e l  único camino 

musical posible hacia la modernidad. A la crisis de la tonalidad y la l legada 

del dodecafonismo y del serialismo, como señala Fubini (2002: 1 8),  se 
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sumará Ja discusión de Jos propios fundamentos de los conceptos de obra, 

expresión, comunicación, y sonido musical, Jo que parecía alejar aún más 

la posibilidad de integrar elementos locales o populares a la música de 

concierto. 

La asimilación en Chile de poéticas y prácticas musicales de cuño europeo, 

especialmente germano, corresponde también a l a  construcción  y 

administración de una representación de Occidente desde la música, la que 

será impuesta en conservatorios, salas de concierto y programación radial. 

Este modo de administración de Jo que puede ser considerado como una 
legítima herencia musical centroeuropea, surgía de procesos de estudio y 

apropiación de un repertorio que se extendía, por tácito consenso, desde 

Palestrina a Webern. Esta titánica tarea podía consumir vidas enteras y 
transformarse en un dulce y erudito refugio, construido desde la academia, 

frente a los inciertos caminos de la modernidad. 

Sin embargo, algunos compositores latinoamericanos de mediados de siglo 
se negaban a dar por superado el uso de rasgos sonoros de las culturas 

locales, y buscaban nuevas formas de alimentar las tendencias de vanguardias 

con elementos propios. De este modo, surgieron propuestas de integración 

como la del argentino Alberto Ginastera y su "nacionalismo subjetivo'', 

y la de Roberto Falabella y su "música nacional de vanguardia". Así, J a  

mirada hacia lo  local encontraba un  nuevo impulso Juego de  la hegemonía 

universalista postulada desde la alianza musical centroeuropea lograda en 

Darmstadt. 

R o b e r t o  F a l a b e l l a  

A pesar de la parálisis general que sufrió desde su temprana infancia, Roberto 

Falabella Correa ( 1926- 1 958) logró adquirir una sólida formación musical 

que lo llevó incluso a ser maestro de compositores de su propia generación, 

como fue el caso de Raúl Rivera ( 1 924) y de Sergio Ortega ( 1938-2003). 

Así mismo, Falabella adquirió una amplia cultura humanista que le permitió 

opinar con autoridad sobre el mundo que lo rodeaba, militar en política, e 

incursionar en el ensayo, la poesía, y el drama, escribiendo los libretos de 

sus micro-óperas. 

Su impedimento físico lo inhabilitaba para estudiar en un conservatorio, 

quedando al margen del academicismo que solía producir  Ja exacerbada 
admiración de los clásicos. Para formarse como compositor, Falabella tuvo 

que recurrir a lecciones privadas, llevando la academia a su casa y buscando 

los profesores entre los pioneros de la vanguardia dodecafónica en Chile: 

Gustavo Becerra, Fré Focke, Miguel Aguilar y Esteban Eitler. Esto le permitió 

adquirir un manejo de las técnicas composicionales de su tiempo de una 

manera más intensa y especializada que la  que habría logrado en un 

conservatorio ,  donde las van guard ias solían retrasar su l l egada. 

E S T U D I O S  
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5. Para un análisis del entorno 
político en el que :;e :;ilúa el 
Canto General y su efecto en 
el americanismo cultural de 
Ja época, ver Martínez, 2000: 
1 5- 1 6. 
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Junto con asimilar las enseñanzas de sus maestros, el joven músico desarrolló 

una postura crítica ante la predominancia de la esfera de influencia alemana 

en la música chilena de mediados de siglo, Para Falabella, la dodecafonía 

y el serialismo eran un recurso técnico más, y no la última y más elevada 

etapa de la evolución musical, como pensaban muchos compositores de 

entonces. Lo que le preocupaba a Falabella era esa suerte de "indigestión" 

de tendencias europeas que observaba en América Latina, tendencias que si 

bien se podían incorporar legítimamente al acervo cultural propio, provocaban 

en muchos compositores chilenos la ignorancia, el olvido o el desprecio por 

las músicas locales. Así mismo, el compositor advierte sobre el escapismo 

y miedo a la espontaneidad que significaba utilizar medios expresivos como 

el dodecafon is mo, menos l igado a l a  emoción d i recta ( 1 95 8a) . 

A Falabel l a  le incomodaba el acentuado subjetivi smo de sus colegas 

compositores, similar al producido por la influencia de obras como Residencia 

en la tierra ( 1 933)  de Pablo Neruda en los poetas jóvenes chilenos de la 

época, tan empeñados en expresar sus realidades particulares, señala el  

compositor ( 1 958a: 92) .  Será más bien en el Canto General ( 1 950) de Neruda 

donde Falabella encuentre una visión renovada de identidad, ahora de rasgos 

americanistas, musicalizando algunos de sus poemas en la cantata La lámpara 

en la tierra ( 1 958). Sergio Ortega y Gustavo Becerra continuarán utilizando 

el Canto General en su acercamiento a expresiones musicales populares 

durante la década de 1 960.s 

Junto a su crítica, Falabella propone encontrar en el  folklore las mismas 

posibil idades renovadoras que las proporcionadas por los lenguajes de 

vanguardia. B artók parecía ser un buen camino, pero la influencia del 

compositor húngaro estaba aún lejos de los pentagramas chilenos. Es en la 

pintura nacional de la década de 1 950 donde Falabella encontrará un ideal 

de equilibrio entre contenido local y técnica unjversal, destacando a pintores 

como Nemesio Antúnez, Carlos Faz, y José Venturell i .  Al propiciar dicho 

equilibrio, el  compositor también apuntaba a lograr una comunicación más 

directa con el público y a reflejar su entorno social. Estos tres principios de 

la poética de Falabella, equilibrio entre conteilldo local y técnica universal, 

comunicación con el público, y manifestación del entorno social, serán 

definidos por Luis Merino como los postulados estéticos del compositor 

( 1 973 :  50). En suma, se trataba de hacer arte nacional sin volver al 

estigmatizado nacionali smo, o al "folklorismo infantil" como l lamaba 

Falabella al intento de encuadrar la música autóctona dentro de los moldes 

estéticos del nacionalismo decimonónico. 

El interés de Falabella por establecer una comunicación directa y eficaz con 

el público era algo ajeno a las preocupaciones de la vanguardia musical. Lo 
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mismo sucedía con su deseo de desarrollar un lenguaje que se nutriera de 

tradiciones locales y expresara la problemática humana, social y política de 

la época, como señala García ( 1 999). Este interés estaba sustentado por una 

sensibilidad y compromiso político que lo llevaba a querer apelar a la 

conciencia de las personas. De este modo, podemos considerar a Falabella 

como uno de los iniciadores de la música de concierto comprometida en 

Chile, como afirma Merino ( 1 973), anticipándose al rumbo de compromiso 

social y político que tomaría la canción popular chilena a mediados de la 

década de 1 960. Sergio Ortega, uno de sus discípulos, se constituyó en 

eslabón entre ambos mundos. 

En su ensayo "Problemas estilísticos del joven compositor en América y 

Chile" publicado por Revista Musical Chilena pocos meses antes de su 

prematura muerte en 1958, Falabella aborda la h istoria del importante pero 

dispar papel de las tradiciones musicales locales en la conformación del 

lenguaje del compositor latinoamericano desde el siglo XIX a mediados del 

siglo XX. Esta disparidad se debería, según Falabella, a las diferencias de 

intereses culturales entre la burguesía y el pueblo, y a los distintos grados 

de riqueza del folklore en cada país. Para el compositor, Chile es un país 

folklóricamente pobre, atribuyendo dicha pobreza a la ignorancia y a la 

deficiencia de la difusión de la  investigación. Debido a esto, nuestro país 

se ha inclinado a tomar toda clase de influencias extranjeras, señala ( 1 958: 

48). 

Si bien en la década de l 950 la música popular argentina, brasileña, mexicana, 

cubana y estadounidense reinaban en Chile, el país vivía una época de oro 

en la investigación y difusión de la música de tradición oral. En 1 943 se 

había fundado el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, integrado 

a la Universidad de Chile, que ayudó a consolidar los esfuerzos individuales 

en la investigación folklórica realizado por prestigiosos estudiosos chilenos. 

El lnstin1to propició el trabajo de campo, la enseñanza, grabación, publicación 

y difusión de música folklórica, y creó un archivo y una b iblioteca 

especializada. 

Al mismo tiempo, durante los años cincuenta varios folkloristas y conjuntos 

folklóricos realizaban una intensa labor de recolección y proyección musical 

en Chile, difundiendo en el medio masivo repertorio tradicional, contribuyendo 

a formar nuevos folkloristas, educando al público, e influyendo en los propios 

músicos populares. Finalmente, la música popular chilena de raíz folklórica 
tenía una consolidada presencia en la industria musical de entonces, con 

una nutrida discografía de los sellos RCA Victor y Odeon, y aparecía en 

forma recurrente en el cine nacional y en los lugares de diversión. Es probable 

que Falabella, debido a sus impedimentos físicos y al cerrado círculo de 

compositores de vanguardia que lo rodeaba, haya permanecido ajeno a la 

efervescencia folklórica de los años cincuenta. Tampoco alcanzó a conocer 

E S T U D I O S 
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las consecuencias de dicha activ idad e n  la  profunda renovación que 

experimentará la  música popular chilena en la  década siguiente, p lasmada 
en la Nueva Canción. 

Las reflexiones de Falabella están en sintonía con las de su maestro Gustavo 

Becerra, quien simultáneamente inicia la publicación en Revista Musical 

Chilena de su serie de artículos titulados "La crisis de la enseñanza de la  

composición en Occidente". En el primero de  ellos B ecerra critica lo que 

l lama la hipertrofia de la música contemporánea, cuyo lenguaje se ha  

desarrollado s in  haber logrado absorber la pluralidad de  lenguajes autóctonos 

a los que está expuesto el hombre occidental, creando una distancia demasiado 

grande entre los vocabularios del autor y el auditor ( 1 958:  1 0- 1 1  ). La crítica 
de B ecerra, que ya venía desarrol l ando en sus clases de composición, 

despertará en sus alumnos la  motivación por experimentar distintos grados 

de integración entre los lenguajes contemporáneos y los materiales provenientes 
de su propio entorno físico-cultural ,  como fue e l  caso de Falabella .6 

Roberto Falabella murió a los 32 años de edad, pero entre 1 950 y 1958 

alcanzó a componer 6 1  obras gracias a un metódico trabajo diario y a la 
asistencia de ayudantes que transcribían en partitura lo que e l  compositor 

grababa en cinta magnética. U n  tercio de estas obras han sido estrenadas, 

lo que representa un porcentaje más bien alto dentro de los bajos índices de 

socialización de la creación musical chilena. Sin embargo, sólo unas cuatro 

obras de Falabel la  han l legado al disco y casi ninguna ha sido editada en 
partitura. Como Becerra señala, la prematura muerte del compositor dejó un 

gran vacío, "una tarea ineludible que quema la conciencia de los que recibieron 
el impacto de su obra" ( 1 965: 28). 

E s t u d i o s  E m o c i o n a l e s  p a r a  o r q u e s t a  

De sus cinco obras orquestales, Estudios emocionales ( 1 957) es la  que ha 

alcanzado mayor renombre, adquiriendo en la década de 1 960 cierto papel 

emblemático del potencial orquestal chileno de vanguardia. Está escrita para 

gran orquesta, con una clara preponderancia de las maderas y los bronces, 

mientras las cuerdas permanecen relegadas a una textura vertical de sentido 
rítmico más que armónico, de acuerdo al legado stravinskiano de La 

Consagración. 7 

La obra posee una sección extendida de percusión, con doce instrumentos 
de la orquesta moderna de los cuales más de la mitad tienen equivalentes en 

la organología popular latinoamericana: el tambor, el bombo, el xilófono, 
el triángulo, los platillos, la pandereta, la fusta y la chicharra. La percusión 
adquiere total autonomía en los primeros 22 compases del último de los siete 

estudios, incluyendo la celesta y el piano tratados como un solo instrumento 

rítmico, a los que se suman las maderas y las cuerdas, y finalmente toda la 
orquesta, que concluirá la primera sección en un breve tutti con ritmo de 

huayno. 
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Ejemplo 1 Comienzo del Estudio VII, donde predominan los instrumentos de percusión.  
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Los Estudios emocionales están divididos en  siete partes yuxtapuestas, de 

acuerdo a la forma aditiva habitual util izada por Falabella. Cada parte o 

Estudio posee recursos composicionales y texturas orquestales a menudo 

contrastantes y hasta opuestas entre sí, que son unificadas mediante el uso 

de materiales rítmico-melódicos de rasgos folklóricos. Los contrastes van 

desde la repetición constante al cambio permanente; del pentafonismo 

armónico y melódico al cluster dodecafónico; del unísono orquestal a la 

microtextura; y del sentido clásico de frase a su disolución puntillista. Estos 

polos manifiestan la dicotomía entre tradición y vanguardia propia de la 

poética de Falabella, que en sus manos dejan de ser irreconciliables para 

transformarse en dos polos dialogantes que mantienen una constante relación 

dialéctica de yuxtaposición y síntesis. 

La obra posee un fuerte impulso rítmico, algo especialmente destacable 

dentro de la rítmica más bien discreta de la música chilena de concierto. El 

sentido apoteósico que alcanzan los Estudios emocionales por reiteración, 

aceleración y engrosamiento de la textura, es cercano al minimalismo, pues 

incorpora la repetición continua con quintas y octavas manifiestas, una 

armonía triádica, una métrica regular de tres contra dos, y la paulatina 

transformación sonora. Esto sucedía diez años antes que el minimalismo 

irrumpiera en Estados Unidos. Al mismo tiempo y fiel a su estética polar, 

Falabella transita las antípodas del minimalismo, adoptando la  microforma 

weberniana con bastante delicadeza expresiva en los Estudios IV y V, que 

duran poco más de 20 segundos cada uno. 

En Falabella, el minimalismo está relacionado con una percepción cíclica 

del tiempo, rasgo recurrente en las culturas nativas americanas, y que el 

compositor logra plasmar en la totalidad de su obra. Así mismo, la utilización 

de células rítmicas recurrentes, procedimiento característico de la música 

popular en general, será una marca saliente en la escritura rítmica de Falabella. 

Estas células l legan a impregnar completamente sus obras, e incluso a 

estructurarlas. 8 
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Ej emplo  2 F i n a l  d e l  Es tud i o  I ,  de e s c r i tura  m i n i m al i s t a .  
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E n  sus Estudios Emocionales, e l  compositor utiliza tres melodías d e  rasgos 

folklóricos, destacándose un canto de despedida del baile de "Morenos" de 

la fiesta de la Virgen de la Tirana, junto a otras dos melodías posiblemente 

compuestas por el propio Falabella. Estas melodías son expuestas en forma 

completa luego de haber aparecido descompuestas, fragmentadas o variadas, 

invirtiendo así el discurso temático tradicional de exposición y desarrollo, 

con lo que se aumentan los niveles de incertidumbre y sorpresa de la obra. 

La segunda melodía, de rasgos pentáfonos,  comienza a aparecer 

progresivamente en el Estudio II, primero con sus motivos descompuestos, 

lo que produce un discurso fragmentado y permite una orquestación puntillista. 

Esta melodía sólo aparece completa al final del estudio, en un gran unísono 

orquestal en pianissimo, que evoca su sabor primigenio, estableciendo un 

contraste tajante con su elaboración fragmentada inicial. La tercera melodía 

sólo es presentada en el Estudio VII por una trompeta solista que logra 

imponerse sobre una compacta textura orquestal de ostinatos rítmicos en 

compases de 2/8 más 3/8. 

El canto de "Morenos" tampoco es expuesto, sino que aparece ya en proceso 

de elaboración, como asumiendo un conocimiento previo del auditor sobre 

él .  De este modo, nuestro primer acceso al material local es de manera 

fragmentada y en procesos de constante variación. Falabella evita los apoyos 

rítmicos de los motivos de las dos primeras melodías, introduciendo silencios, 

prolongando el alzar, o con pianissimos súbitos, como se puede apreciar en 

los Estudios II y III .  

El canto original de "Morenos" aparece completo, aunque en forma parcial, 

en el Estudio VI. Su aparición es antecedida por una frenética superposición 

de ostinatos que culmina con la irrupción de la chicharra o matraca, instrumento 

característico del baile de "Morenos", que anuncia su llegada. Esta sección 

culmina con cuatro compases de si lencio que aumentan la tensión y la 

expectativa por lo que vendrá, apareciendo a continuación la primera frase 

del canto en una desnuda flauta sola respondida por el como inglés. Luego, 

un trío de trompetas duplicadas por los clarinetes tocará la primera parte de 

la frase de los "Morenos'', adquiriendo ya un definitivo color folklórico, 

similar al de las bandas de La Tirana. Falabella se reserva para el final de 

este Estudio el término de la segunda frase del canto, que es dramáticamente 

expuesta por la viola sola, sumando su sentido cadencia! a la conclusión del 

Estudio, el que es reafirmado al ser replicado por los violines y luego por 

el como inglés. En los últimos doce compases del Estudio VII, la totalidad 

de los bronces toman la segunda parte del canto de "Morenos", transformándolo 

en una acelerada fanfarria final que cierra apoteósicamente este gran encuentro 

entre tradición y vanguardia en la música chilena de mediados de siglo XX. 
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Ejemplo 3 Comienzo del canto de "Morenos" expuesto por las trompetas y los clarinetes en el Estudio VI. 
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Falabella supo extraer del folklore no sólo e l  material, sino que una forma 

de organizar el discurso musical, que progresa de la desarticulación puntillista 

a la cohesión homofónica y de la simple repetición a la compleja superposición 

de ostinatos, justificando lo simple con lo complejo. Es probable que si el 

compositor hubiera tenido acceso al evento folklórico, con todo su colorido, 

espacialidad, superposición sonora, y sentido ritual, la música chilena de 

vanguardia habría conocido nuevas cumbres sin despojarse de sus raíces. 

Pablo Neruda, se despidió de Falabella diciendo: 

"Su milagro, es como el de las t ierras desoladas, que nos dan, sin embargo, 

olores y frutas deslumbrantes ;  su ejemplo, es el del árbol quemado por el 

rayo, que nos entrega miel y canto matutino de innumerables pájaros. Su 

ejemplo, es e l  de la voluntad del  hombre; la  victoria de la  belleza y la 

creación sobre la angustia. " 9 

Continuando el camino trazado por Falabella, y haciéndose eco de esa tarea 

ineludible señalada por Becerra, compositores como León Schidlowsky, 

Eduardo Maturana, Fernando García, Sergio Ortega y el propio Becerra, no 

sólo entenderán su labor creativa como una labor política, en cuanto a 

formadora de conciencia y transformadora de Ja realidad, sino que, practicarán 

una vanguardia americanista, sumando al habitante del suelo americano, 

con sus sueños, dolores, y realizaciones en la infinita exploración de Jos 

nuevos derroteros del sonido organizado. 

------------------- -
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V i l a  / S c h o e n b e r g 
U n  d o c u m e n t o  
e x c e p c i o n a l  

Cirilo Vila: Poema ( 1 969) Rev. 1 980 / Hojas 

de otoño ( 1984); Amold Schoenberg: Sonate 

für FWte und Klavier ( 1 924) nach dem 

Bliiserquintet Op. 26 (bearbeitet van Felix 

Greissle); Cirilo Vila: . . .  y una flor para ésta 

y otras primaveras ( 1 987) I Lunática ( 1 993)/ 

Villancico para una Navidad de pájaros ( 1996) 

Intérpretes : Karina Fi scher, flauta. Luis 

Alberto Latorre, piano. Guillermo Lavado, 

flauta y flautín. 

Producción fin anciada por el Fondo de 

Desarrollo de las Artes y la Cultura, Fondart, 

2003. 

Al oír y tener en nuestras manos esta grabación, 
no cabe duda que se trata de una de las 

publicaciones fonográficas más importantes 

de los últimos años. 

No son sólo la interpretación, la presentación, 

los textos y la grabación los que constituyen 

lo valioso de este CD sino su intención y su 

diseño programático. Para muchos, grabar un 

CD no es más que dejar un registro del trabajo 

de los músicos y compositores que participan. 

En este caso, Karina Fischer, Luis Alberto 

Latorre y Guillermo Lavado nos proponen 

una d i mens ión  d i ferente al e leg i r  dos 

compositores que han resultado gravitantes 

para el desarrollo de la música actual en 

términos u n iversales como el caso de 

Schoenberg o en términos locales, en el de 

Cirilo Vila. 

El perfi l pedagógico que asume es ta 
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publicación es acorde a la voluntad y propósito 

que ambos compositores manifestaron y 

manifiestan al dedicar gran parte de su actividad 

a la enseñanza de la música. Así, los ejecutores 

de este proyecto Fondart dejan c lara su 

intención de aportar a l  desarrollo de intérpretes 

y compositores a través no sólo del repertorio 

seleccionado sino por los textos y reflexiones 

propuestos y, en especial, el análisis de la obra 

de Schoenberg. Sin duda, una novedad en las 

publ icaciones d i scográficas nacionales .  

Las obras de Ciri lo  Vila corresponden a un 

período (con excepción de Poema de 1 969 

pero revisado en 1 980) de reencuentro con la 

composición luego de difíci les y complejos 

años dedicados a la docencia formando a toda 

una generación de compositores chilenos y 

siendo testigo de la realidad socio-política que 

regía a Chile hasta los años noventa. Es en los 

mismos títulos donde se refleja este gradual 

optimismo en que las cosas debieran cambiar 

para bien de todos. La misma revisión de 

Poema en 1 980, a pedido de Cecil ia Plaza, 
era una manera de manifestarse, a través de la 

música, en los escasos pero significativos 

conciertos que los mismos músicos organizaban 

como u n a  m a n era de abrir  espaci o s  
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y contrarrestar el ambiente opresivo que la 

situación nacional ofrecía. 

La elección de Poema para abrir este CD no 

resulta fortuita sino que establece una relación 

entre la música de Ciri lo Vi la  y Arnold 

Schoenberg. Esta pieza de piano fue trabajada 

cuando Cirilo Vila estudiaba simultáneamente 

en París con Olivier Messiaen y Max Deutsch 

y comenzaba a i nteriorizarse del método 

dodecafónico que Schoenberg había propuesto 

a partir de su Suite op. 25 tambien para piano 

solo. 

Pese al rigor del trabajo dodecafónico con Max 

Deutsch (a su vez di scípulo d irecto de 

Schoenberg), Cirilo Vila le otorga al discurso 

musical de Poema una plasticidad y soltura 

que no es fácil encontrar en el uso y aplicación 

de este método de composición. Luis Alberto 

Latorre logra, con su excelente interpretación 

y sonido, hacer reahdad la energía sonora y la 

dulzura melódica que el compositor dispone 

en una suerte de oposición a lo l argo de la 

obra. De ninguna manera resulta extraño el 

momento, hacia el final del segundo tercio de 

Poema, donde aparecen gestos "messianezcos" 

en el registro sobreagudo en contrapunto con 

un sonido repetido en la zona media del piano, 

cuya reiteración deriva hacia el gran gesto 

culminante de la pieza. 

Karina Fischer es la encargada de dar vida a 

Hojas de Otoño (Égloga para solo de flauta) 

de 1 984 que Cirilo Vila compuso continuando 

con su actitud de escribir desde la simple y 

para u n  i nstrumento solo faci l itando su 

i nterpre tación sin recurrir  a grupos o 

agrupaciones instrumentales que, por ese 

entonces, hacían difíc i l  su presentación en 

concierto. Además, la  acción solicitada al 

intérprete en concierto (dejar caer las cuatro 

hojas que constituyen la partitura cuando se 

termina de leer cada una de ellas) revela cierta 
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ironía esperanzadora luego del inicio de las 

protestas masivas en 1 98 3  que abrían 

posibilidades ciertas de cambio en la realidad 

nacional. En cuanto a la música misma, Hojas 

de Otoño refleja la  tendencia de Cirilo Vila 

hacia una redacción sonora más l igada a la 

tradición de la  frase y del motivo musical y 

que Karina Fischer despliega con soltura y 

mucha expresividad. 

Otra de las obras del maestro Ciri lo Vila, 

aunque en el CD no aparece inmediatamente 

dando lugar a la obra de Schoenberg, es . . . y 
una flor para ésta y otras primaveras ( 1987) 

se constituye como la continuación de la obra 

anterior, no sólo por ser para flauta sola y con 

una redacción musical s imi lar s ino que 

corresponde explícitamente a una reacción de 

Cirilo Vila  ante la situación que se vivía al 

interior de la Universidad de Chile. Esta obra 

y su título revelan el optimismo en un futuro 

mejor y el inminente cambio de sistema 

dictatorial por uno democrático que se 

consolidó en octubre de 1 988, un año después 

de compuesta esta pieza. La interpretación es 

muy buena y mantiene el carácter rapsódico 

casi improvisativo que surge desde el  primer 

arabesco frullato ascendente que parece 

constituir la esperada flor de aquella primavera. 

Lunática ( 1 993 ) , también para flauta sola, 

presenta, en su inicio, una serenidad y calma 

que se i nstala a través de una propuesta 

(sonidos largos reiterados en varias alturas 

con una salida flexible) que se repite con 

variantes y que, con la simplicidad planteada 

por el compositor, va constituyendo su propio 

espacio. El gesto que termina cada sección 

sirve para la continuación de la pieza que va 

adquiriendo paulatinamente un movimiento 

que permanecerá un momento para luego 

volver a una actitud contemplativa que culmina 

en el registro sobreagudo casi metálico que 

evoca la presencia plateada de la luna misma. 
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Una vez más la  interpretación es excelente. 

S in  embargo, la toma de sonido resulta 

demasiado seca y no permite que esa sensación 

de espacio que propone el inicio se manifieste 

plenamente como debiera ser, como en una 

sala de concierto. 

C ierra la presentación de obras de nuestro 

compositor nacional, Villancico para una 

Navidad de pájaros, una pequeña pieza 

pensada originalmente para flauta dulce y que 
d e r i v ó  e n  e s ta  p i e z a  para  f lau t ín . 

Aprovechando el sonido y el alto registro 

propio del instrumento, Cirilo Vila  evoca el 

trinar y "cantar" de los pájaros tal vez como 

una remembranza de su relación con Olivier 

Messiaen, un especialista y estudioso del canto 

de las aves. 

La Sonate für Flote und Klavier de Arnold 

Schoenberg ocupa un lugar de privilegio en 

este CD ya que se trata del primer registro 

digital que existe de esta obra. La única 

grabación previa a esta, según el  Arnold 

Schoenberg Center de Viena, está en vinilo y 

se trata de una grabación en vivo de un  

concierto del flautista J .  Fenwick Smith y e l  

pianista Randall Hodgkinson, en octubre de 

1 982 en Massachusetts. 

Descontando el valor histórico de este registro, 
hay que destacar la impecable interpretación 

de Guillermo Lavado en flauta y Luis Alberto 
Latorre en el piano. No se trata aquí de una 

obra original para flauta y piano sino de una 

transcripción del Bltiserquintett op. 26 en que 

l a  p a r t e  de f l a u t a  c o r r e s p o n d e  

mayoritariamente a l a  parte del corno del 

original y el resto de las partes (flauta, oboe, 

clarinete y fagot) están confiadas al piano en 

un complejo laberinto contrapuntístico que 

Lu i s  Alberto La torre resue lve con una 

tremenda claridad de articulación y dinámica. 

Finalmente, hay que destacar el claro y 
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completo análisis que los intérpretes entregan 

de es ta  obra e n  e l  fol l e t o  d e l  C D ,  

complementando ejemplarmente una entrega 

interpretativa excepcional. Sin duda, este disco 

compacto es uno de los  más i mportantes 

aportes a la d i scografía nacional y un  

i mportante mater ia l  de  e s t u d i o  para 

instrumentistas, compositores y musicólogos. 

Alejandro Guarello 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

A n t o l o g í a C o r a l  
C h i l e n a  
T r e s  c o r o s , u n  
d i r e c t o r 

A N T O L O G Í A C O R A L  C H I L E N A  

Coro d e  Cámara de l a  Universidad Católica 

de Chile; Coro de Cámara Codelco - Chile; 
Ensemble Vocal Cum Laude. 

Director: Mauricio Cortés López 

Renán Cortés: Ronda del fuego, texto: Gabriela 

Mistral; Juan Amenábar: A la orilla del estero, 

texto: Miguel Arteche; Alfonso Letelier: 

Hallazgo, texto: Gabriela Mis tral; Sylvia 

Soublette : Dos amantes dichosos, tonada, 

texto: Pablo Neruda; Gustavo Becerra: El 

secreto, texto: Juan Guzmán Cruchaga; Juan 

Orrego Salas: Romance lf, texto: Juan Orrego 

Salas; Pedro Núñez N . :  Dulzura, texto: 

Gabriela Mistral; Carlos Botto: Enigma, texto: 

Antoni o  M achado; Alej andro Guare l lo :  

Simulacros, texto: Virgilio Rodríguez; Hemán 

Ramírez: La palomita, cueca, texto: Elena 

Sepúlveda (recopilado por Violeta Parra) ; 

Edward Brown: Más allá del ojo de mi mente, 

texto: N .  M insky y H erácl i to;  Fernando 

Carrasco: Canción para una lavandera, texto: 
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Efraín B arquero; Santiago Vera: Nacerá la 

paz, trote vi l lancico, texto: Santiago Vera; 

Pablo Délano: Padre nuestro, texto: Liturgia 

cristiana; León Schidlowsky: Im Eshkajeij 

lerushlaim, texto: Salmo 1 6, vers. 5 ,6,7;  

Federico Heinlein :  Salve Regina", texto: 

Hermann Contractus; Juan Lémann: Aleluya, 

texto: Tradicional rel igioso" . 

Intérpretes: Dirección de Mauricio Cortés 

López. Coro de Cámara de la Universidad 

Católica de Chile (Sopranos: Jenny Alvarado, 

Guadalupe Becker, Catalina Bertucci, Carolina 

de la Sotta, Monika Dockendorff, Mariana 

González, María Luz Prat, Melissa Rekas, 

C laudia Truji l lo,  Magdalena von Oepen. 

Contral tos :  M aría Luisa Afaro , Pame l a  

Astudillo, Pilar Díaz, Mónica Fuentes, Oiga 

Herrera, Susana Mercado, Carmen Thieleman. 

Tenores: Julio Benítez, Jorge Contreras, Jorge 

Cornejo, Rodrigo Jeldres, Rodrigo Olivares, 

Rodrigo Pascual, José Luis Santorcuato. Bajos: 

Pablo Carrasco, Antonio Espinoza, J uan 

Larson, Humberto Marín, Santiago Molina, 

Andrés Rodríguez, Juan Pablo Rojas -<lirector 

asistente-. Coro de Cámara Codelco-Chile 

Sopranos: Claudia Patuelli , Claudia Truj illo -

jefe de cuerda-, Patricia B arrientos, Ludmilla 

Carrasco, Monika Dockendorff, Cecilia Fortín, 
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Gisselle Pantoja. Contraltos: Sonia Espioza, 

Clara Ocaranza, Vima Osses, Jéssica Quezada 

-jefe de cuerda-, Nubia Tapia, Carmen Urrejola, 

M aría Elena Zurita. Tenores: Jorge Contreras 

-jefe de cuerda-, Rodrigo Jeldres, Adolfo 

López, Rodolfo Reyes, Javier Zamora. Bajos: 

Wilson Alvarez, Patricio Areavena, Leonardo 

Díaz, Santigo Malina, Juan Pablo Rojas -jefe 

de cuerda-, Osear Salgado. Ensemble Vocal 

Cum Laude. Sopranos: Paulina Claude, Lisette 

Lavanchy, Vivian Serani, Claudia Truj i l lo. 

Contraltos: María Eisa Alfaro, Bernardita 

Infante, Carmen Thieleman. Tenores: Ricardo 

Mitchell ,  Patricio Recaba!, Gorgias Romero. 

B ajos : Miguel Hervé, Luis Sarrás,  Walter 

Wel lmann. 

Grabado en Santiago de Chile, 200 1-2002. 

Instituto Chileno-Alemán de Cultura (Goethe 

Institut). Ingeniero de Sonido: Alfonso Pérez 

Ordóñez / Juan Manuel Pérez, asistente. 

Prod u c c i ó n :  R o l ando C or i  Tra versa . 

M aster i zac i ó n :  E s t u d i o  M adrese l v a .  

Supervisión :  Alfonso Pérez, Mauricio Cortés 

López, Rolando Cori. Texto: Rolando Cori . 

Editor: Asociación Nacional de Composi tores 

de Chile (ANC ) . Arte de Portada: "Oda a la 

Música"; Schubert, por Samy Benmayor. 

Director del Proyecto: Rolando Cori. Auspicio: 

Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura 

(FONDART ) .  M i nisterio de Educación.  

Distribución: Sociedad SVR Producciones 

Limitada. 

El presente CD [DDD] es una selección de 

música coral chilena de autores prominentes, 

representativos de la composición académica 

de la segunda mitad del siglo XX, interpretada 

por los tres coros que dirige el Mº Mauricio 

Cortés López (no se aclara si las obras son 

cantadas por los  coros j u n tos o no) 

El  primer track corresponde a Ronda del fuego 

de Renán Cortés López sobre un evocativo 

poema de Gabriela Mistral . Es una senci l la  
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obra monotemática e i sorrítmica de lenguaje 

tonal que alterna e l  coro femenino con 

acompañamiento de varones en la  primer 

estrofa, y lo contrario en la segunda. Repite 

la secuencia y concluye con el coro mixto en 

un acorde brillante. 

La segunda obra pertenece a Juan Amenábar 

Ruiz con texto de Miguel Arteche A la orilla 

del  es tero.  O b r a  d e  fac t u r a  m á s  

contrapuntística y lenguaje romántico. E l  coro 

logra u n  fraseo adecuado con c l i mas 

interesantes aunque e l  texto pierde claridad 

por momentos. 

S ig u e  Hallazgo de A l fonso L e te l i er 

nuevamente sobre un poema de Gabriela 

Mistral esta vez narrativo. En un  lenguaje de 

tonalidad ampliada este exquisito compositor 

logra hermosas sonoridades dentro de una 

textura homofónica  destac ándose en l a  

composición l a  buena relación texto-música. 

A cont inuac ión ,  de S y l v i a  Soublette 

Asmussen la tonada Dos amantes dichosos 
con texto de Pablo  N eructa.  S e n c i l l a  

composición d e  corte más bien académico 

por tratarse de un género folklórico, con 

algunas texturas i mi tativas y el  uso de 

progresiones, dentro de un lenguaje que se 

acerca a lo modal sobre todo en los finales .  

La articulación del coro no es demasiado 

apropiada para el carácter popular de la obra. 

De Gustavo Becerra Schmidt y con texto de 

J u an G u z m á n  C r u c h a g a ,  Secre to .  

Composición isorrítmica d e  lenguaje tonal 

no func ional  y sonor i dades de corte 

impresionista. La dicción del coro es clara y 

acorde al fraseo que p lantea l a  obra. 

La próxima obra, Romance segundo nos trae 

al reconocido Juan Orrego Salas con textos 

propios "De los montes vengo", dedicado al 

gran compositor norteamericano y maestro 
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de Orrego, Randall Thompson (mal escrito 

en el  librillo). Dentro de un lenguaje tonal es 

una obra de mayor vuelo con una muy buena 

escritura coral polifónica. En este caso se 

entiende poco la articulación del texto por 

parte del coro. 

Otra vez un poema, casi una plegaria, de 

Gabriela Mistral en Dulzura, de Pedro Núñez 

Navarrete. Una hermosa canción de forma 

ternaria A-B-A con una senc i l la  textura 

isorrítmica y armonía tradicional romántica. 

El coro logra un fraseo muy expresivo que 

resalta la excelente relación texto-música que 

tiene la obra. 

Sigue el turno a Carlos Botto Vallarino con 

Enigma sobre poema de Antonio Machado y 

con  dedicatoria de homenaj e  a René 

Amengual. Única obra de  la presente colección 

que uti l iza sólo el coro femenino con un 

hermoso fraseo y buena dicción . Alterna 

texturas polifónicas y homofónicas con una 

armonía de tipo romántica. 

Simulacros de Alejandro Guarello Fin lay y 

texto de Virgilio Rodriguez es la primera obra 

que hace un planteo más contemporáneo tanto 

desde su lenguaje atonal como por el uso de 

clusters diatóni cos, el tratamiento de las 

disonancias y e l  empleo de efectos como el 

parlato. Desde las texturas y los movimientos 

sugiere diversos c limas relacionados con el 

texto utilizando además un buen rango de 

dinámicas y contrastes de densidades sonoras 

que van del unísono, voces en cascada y 

acordes en tutti. 

Ahora, en el track 1 O, otro género folklórico 

típico, la cueca La palomita de Hernán 

Ramírez Ávila y texto de Elena Sepúlveda, 

recopilado por Violeta Parra. Rescatando 

algunos elementos tradicionales como dúos 

de terceras paralelas y el  ritmo básico de la 

cueca chi lena, los recursos empleados para 
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lograr e l  carácter son ingenuos y hasta 

grotescos (por ejemplo en l a  resolución 

polirrítmica del bajo en 3/4 y el  coro en 6/8),  

no explotando la gracia y la variedad de los 

ritmos propios del acompañamiento. La 
acentuación del texto está c uriosamente 

colocada lo que sumado a la falta de claridad 

en el coro hace que no se entienda por 

momento s .  E l  son ido  b uscado en l a  

interpretación del coro e s  ampuloso y junto a 

la falta de articulación más suelta, restan 
carácter popular a la versión. 

Continúa Más allá del ojo de mi mente Edward 

Brown con texto de N .  Minsky y Heráclito 

(tomado de Canzona 1 ) . Interes ante 

compos ic ión  d i atónica  l i bre que  g i ra 
constantemente en torno a un polo (la nota 
sol). Logra coloraciones armónicas sutiles. 

Destaca e l  tratamiento de los unísonos, las 

sonorides duras y el gran rango dinámico en 
donde el coro se ve exigido pero bien resuelto. 

Tiene un final en donde el texto 'Oh cosmos' 
es sugerido por la extinción del sonido coral 

en u n  efecto como de ruido b l anco .  

De  Femando Carrasco Pantoja y texto de Efraín 
Barquero, Canción para una lavandera. Una 

composición l ibre de lenguaje tonal no 
funcional.  De textura predominantemente 

isorrítmica tiene una buena relación texto­

música que el  coro destaca con un fraseo 
expresivo. 

Nacerá la paz de Santiago Vera-Rivera en letra 
y música es un Trote villancico. Es una sencilla 

obra de inspiración folklórica que utiliza 
d ist intos elementos en s u  factura como 

paralelismo de Sas . ,  progresiones con acordes 
de 7ª e imitaciones.  En la introducción,  

interludio y final utiliza onomatopeyas para 

realzar el género, siendo la única obra de este 
CD que usa este recurso aunque de modo muy 
elemental. 

Pablo Délano Thayer nos trae una obra 
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rel igiosa, e l  tradicional Padre Nuestro con 

texto tomado de la Liturgia cristiana y escrito 

en castellano. Es un simple coral isorrítmico 

con una armonía de corte romántico, cuyo 

tratamiento por frases deja oir con claridad la 

interpretación del coro. 

La obra que sigue lm Eshkajeij lerushalaim 

de León Schidlowsky Gaete con texto tomado 

del Salmo 1 36, 5-7, es otra propuesta más 

contemporánea, efectista y de lenguaje atonal 

l ibre,  e scrita y cantada en hebreo. S u  

característica principal es la construcción de 

pequeños clusters diatónicos recurrentes que 

se van armando con Ja percusión de las sílabas 

del texto por las distintas voces. 

El turno de Salve Regina de Federico Heinlein 

Funke con el texto tradicional gregoriano 

atribuido en el librillo al compositor medieval 

Hermann Contractus, en su lengua original, 

latín. Obra compuesta en lenguaje tonal no 

funcional con contraste de sonoridades duras 

y acordes perfectos. Tiene buena escritura 
coral, sacando partido a distintos recursos 

texturales que el coro resuelve con eficacia. 

La colocación del texto es correcta lo que 

permite al coro un fraseo claro y entendible. 

La última obra de esta colección pertenece a 

J u an Lémann Cazabon y cuyo texto es  

solamente el título: Aleluya. Composición libre 

de sonoridad más bien modal donde imperan 

los acordes tríadas. Desde el planteo dinámico 

y textura! logra diversos cl imas de carácter 

exultante concluyendo con un final de mucho 

brillo. B uena ejecución del coro que intenta 

superar las dificultades de acentuación y logra 

un desempeño destacable. 

La selección de este CD es despareja desde 

varios ángulos. La mayoría de las obras son 

lentas lo que resta contraste a la audición de 

toda la antología. Tampoco sigue un criterio 

temático o es tructural ni de lenguaj e  
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composicional. En cuanto a los géneros se 

extraña la  música popular chilena muy rica 

en sus aspectos rítmicos y melódicos e 

indispensable en una selección de este tipo. 

Pero indiscutiblemente es un gran aporte a la 

difusión de la  cultura de Chile sobre todo en 

esta actividad tan difundida. 

En cuanto a la interpretación de los coros, 

además de lo dicho, se puede agregar que 

tiene un buen sonido, permeable a las  

variaciones y contrastes que presentan las 

obras. Se lo escucha muy equilibrado y con 

un adecuado empaste. La mano de su Director 

es dúctil y logra fraseas y coloraciones sonoras 

de gran interés. 

El nivel de grabación es muy bueno, permite 

apreciar los rangos dinámicos y los detalles 

de ejecución con gran precisión. No hay ruidos 

ambientales ni distorsiones. El ámbito donde 

se ha grabado se percibe que tiene buena 

resonancia, pues se distinguen con claridad 

tanto graves como agudos dentro de un tiempo 

de reverberación adecuado. 

La presentación es de un diseño simple pero 

eficaz. Un librillo con las biografías y fotos 

de los compositores y los textos ordenados 

con las correspondientes traducciones, luego 

datos y fotos de los intérpretes y la ficha 

técnica. El arte de tapa, una apreciación 

subjetiva: hubiese esperado algo relacionado 

a los coros chilenos. 

Ricardo Javier Mansilla 
Facultad de Artes y Diseño 

Universidad Nacional de Cuyo 
Mendoza, Argentina 

R e p e r t o r i o  
D i d á c t i c o 
M u s i c a l  
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U n a P r o p u e s t a  
G l o b a l i z a d o r a 

S il v i a  Contreras A ndrews.  Repertorio 

D idáctico Mus ical .  Una p ropuesta 

globalizadora. Facultad de Artes, Universidad 

de Chile, 2002. 

"Es bueno componer pequeñas melodías en 

el piano; pero si las ideas musicales vienen 

a ti, sin buscarlas en el piano, tendrás que 

alegrarte mucho más, porque tu sensibilidad 

musical se despierta. Los dedos deben ejecutar 

lo que el cerebro quiere, y no lo contrario''. 

Las palabras de Robert Schumann citadas por 

S i l v i a  Contreras Andrews en su l ibro 

Repertorio Didáctico Musical. Una Propuesta 

Globalizadora, editado por la Facultad de 

Artes de la Universidad de Chile el 2002, nos 

pone ante el gran desafío que enfrenta un 

profesor de Lectura Musical .  Enseñar a 

manejar el lenguaje  musical en todos sus 

ámbitos (audición, ejecución y reflexión) 

haciéndose cargo, simultáneamente de la  

expresión artística y del aprendi zaje de 

dominios prácticos. 

La c lase de solfeo, por mucho t iempo 

estigmatizada como el  área no deseada por 

los alumnos en conservatorios y escuelas de 

música, ha comenzado al fin a cambiar de 

giro. Poco a poco los profesores nos hemos 

comenzado a dar cuenta que la música se 

aprende a través de la música y que las clases 

son una oportunidad más de trabaj ar con 

experiencias musicales capaces de involucrar 

la aplicac ión de conceptos, desarrollo de 

habilidades y expresión de afectos. El libro 
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que Silvia Contreras nos entrega responde a 

esta nueva necesidad de la clase de lectura 

musical: hacer música. 

La propuesta materializada en 1 60 ejercicios 

a dos voces en diferentes tonalidades y 

compases, por su austeridad en lo que respecta 

a información anexa a la notación de altura y 

duración, invita al profesor y a los alumnos 

a tomar una cantidad importante de decisiones 

musicales. La ausencia de indicaciones de 

tempo, dinámica, articulación, dedaje -si los 

ejercicios se tocan en piano- en este caso se 

convierte en una virtud que agradecemos, ya 

que con ello la autora nos dice claramente que 

el texto no concluye en las páginas i mpresas 

sino que en la " puesta en sonido" de los 

ejercicios que, luego de un trabajo consciente 

de interpretación a través de la manipulación 

y experimentación de diversos elementos, 

podría llegar a ser una pequeña pieza musical, 

obra del  trabajo conjunto de alumnos y 

profesor. 

El contenido de este Repertorio Didáctico 
Musical. Una Propuesta Globalizadora ratifica 

plenamente su título en la gran gama de 

procedimientos musicales que allí se trabaja. 

Los 1 60 ejercicios a dos voces están escritos 

en llaves de Sol y Fa insinuándonos al piano 

como principal destinatario, aunque no el 

ú n i c o .  La propi a  autora señala  e n  l a  

introducción del libro la utilidad de cantar y 

tocar con diversos instrumentos los ejercicios. 

Cada uno de ellos sintetiza, en un mínimo de 

cuatro y un máximo de 16 compases, varios 

e l e m e n t o s  s u s c e p t i b l e s  de t r a b aj a r 

s imultáneamente con los alumnos: frase 

musical (antecedente-consecuente), motivos 

rítmicos característicos de un pulso de división 

b i n ar i a  y tern ari a ,  o s t i nato rítm i c o ,  

contratiempo, funciones armónicas principales, 

y la posibilidad, dada la estructura melódica 

de éstos, de practicar el transporte a diferentes 

tonalidades. Sumado a ello, a lo largo del libro 
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R e p e r t o r i o  

D i d á c t i c o  

M u s i c a l  

e n c o ntramos d i v ersos  proc e d i m ie n t o s  

musicales que n o  siempre son abordados con 

la dedicación suficiente en una clase de Lectura 

Musical. 

Texturas como melodía acompañada (2, 1 1 ,  
16 ,  30, 32, 64, 80, 1 0), diálogo entre las voces 

(9,  2 3 ,  2 5 ,  3 8 ,  4 1 ,  46,  5 7 ) ,  e s c ritura 

contrapuntística ( 1 ,  45, 1 46, 1 50, 1 56, 1 58),  

pequeñas secuencias rítmico-melódicas ( 44, 

109, 1 1 9, 1 2 1 ) ,  uso de movimiento contrario y 

paralelo y oblicuo (3, 4 1 ,  49, 85, 89, 1 09, 1 1 0, 

1 1 3 ,  1 1 4), permiten leer, escuchar y conocer 

aspectos que son parte del repertorio musical 

de cualquier estilo. Asimismo, los antecedentes 

y consecuentes de cada ejercicio -como lo 

señala la autora- pueden ser variados,  

extendidos o reemplazados parcialmente. 

Además, se puede utilizar sólo el ritmo de un 

ejercicio e inventarle otra melodía y, de otra 

parte, a las alturas propuestas, cambiarles el 

ritmo. 

La dinámica y la articulación pueden también 
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ser abordadas a través de estos trozos 

musicales. Para esta última los ejercicios con 

contratiempos ( 44, 72) o diálogo entre las 

voces (9, 23, 4 1 ,  46, 49, 57, 70) nos ofrecen 

esa posibilidad, ya sea para enfatizar el aspecto 
rítmico o hacer contrastes de ataque en las 
respuestas del diálogo. Para la ejercitación 
de la dinámica, si bien cualquier trozo podría 
ser adecuado, aquellos con frases más amplias 
son especialmente buenos (20, 36, 73 ,  1 37,  
141 ) .  

La instrumentación de estas piezas -actividad 
propuesta por la autora-, y en consecuencia 

l a  p o s i b i l i dad de ej ecutar  d i s t i n t o s  
instrumentos, nos acerca de una manera más 
directa a lo enunciado anteriormente: hacer 
música. Cuando entra en juego el timbre 
instrumental, combinado o no con el vocal, 
como componente importante y no secundario 
de la interpretación, pareciera que el ejercicio 
de solfeo deja de serlo y automáticamente 
pasa a convertirse en un trozo musical con 
toda la problemática que ello significa. Esto 
no sólo se produce por el hecho de trabajar 
con sonidos de colores diversos y el efecto 
acústico que eso conlleva sino, además, por 
la cantidad de ajustes y decisiones que hay 
que tomar. Por nombrar sólo a lgunos :  
precisión en la afmación; utilización adecuada 
de los registros de los instrumentos con la 
consecuente variedad de percepción que se 
produce cuando un  instrumento grave y uno 
agudo tocan la misma frecuencia; j usteza 
r ít m i c a ,  e s trechamente  l i gada  a l a  
problemática del ataque e n  los diferentes 
instrumentos; equilibrio sonoro y con ello la 
exper imentac i ó n  c o n  combinac iones  
tradicionales y no  tradicionales de los timbres; 
y, finalmente, el gusto musical. Ese "secando 
me" que está presente en cada interpretación, 
que se sirve de toda la información reunida 
y que se i mpone como una necesidad 
expresiva del individuo o del grupo que está 
interpretando. 

Los 1 60 ejercicios están presentados en grados 

5 1  

de dificultad creciente en lo que se refiere a 

combinaciones de alturas y duraci ó n ,  

ofreciendo un buen número d e  ejemplos en 

compases compuestos (55,  62, 7 1 ,  8 1 ,  1 03 ,  

1 04, 1 15, 1 37,  1 42 ,  1 52, 1 55, 1 58), compases 

mixtos no tan frecuentes en los libros de solfeo 

como lo son el 9/8 y el 1 2/8 ( 1 9, 36, 73,  90, 

1 27, 1 30, 1 3 1 ,  140, 1 50, 1 54), y compases 

con denominador 16 (75, 86), además de los 

ya tradicionales con denominador 2, 4 y 8 .  

Con respecto a la ejecución rítmica, los 

ejercicios se pueden complementar con partes 

rítmicas inventadas e i nstrumentadas con 

fuentes sonoras diversas, teniendo como 

referencia los motivos rítmicos del ejercicio. 

La organización melódica de los trozos es 

tonal: mayor y menor y modal : eolio ( 1 2, 1 5 ,  

3 6 ,  44, 52, 64, 90. 9 5 ,  97, 1 03,  1 13)  y dorio 

( 1 05 ) .  A l g u n o s  ej erc i c i o s  presentan 

alteraciones pasajeras que no constituyen 

modulación ( 1 1 5 , 1 1 8, 1 1 9, 1 25 ,  1 33 ,  1 42 ,  

1 47 ,  1 48 ,  1 50, 1 54,  1 57 ,  1 58 ,  1 59, 1 60) .  

Es  importante lo propuesto por la autora 

respecto a la improvisación melódica cantada 

a partir de los antecedentes y consecuentes 

de los ejercicios, ya que ésta, s i  se hace con 

nombre de notas, es otra manera de dictado 

y solfeo que permite al profesor v islumbrar 

el grado de dominio que tiene un alumno en 

la entonación con un referente tonal. La 

continuación por escrito de un ejercicio, como 

una respuesta variada o contrastante de lo ya 

conocido, y la improvisación, requieren de 

los alumnos habilidades diversas tales como 

memoria, organización formal, afinación y 

justeza en el tempo y duración, por lo tanto, 

ambas actividades deben estar presentes en 

una clase de lectura musical ya que, a través 

de ellas, se puede observar cómo los alumnos 
organizan y transmiten -a través de la notación 

y la interpretación- sus ideas musicales. Dato 

no menor para e l  profesor atento a las 

particularidades del aprendizaje de cada uno 
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de sus  alumnos. Estos ejercicios, por su 

extensión y características rítmico-melódicas 

se ofrecen como un material apropiado para 

l a  rea l izac ión  de es tas  e xperien c i a s .  

Finalmente, este Repertorio Didáctico Musical, 

elaborado principalmente para la enseñanza 

de l s o l feo en escue las  de m ú s i c a  y 
conservatorios, nos permite e invita a seguir 

pensando, experimentando y problematizando 
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en  torno a la  fascinante tarea de formar 

músicos. 

Agradecemos a Silvia Contreras por transmitir 

a través de este texto su vasta experiencia 

musical y pedagógica. 

Gina Allende Martínez 

Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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B i t á c o r a  d e  A c t ivi da d e s  I M U C  
s e p t i e m b r e 2 0 0 3  / a b r i l 2 0 0 4  

Gabriel Brncic (Chile -
España) . Composición. 
Profesor en pasantía. 
Talleres de Composición para alumnos 
de n i v e l  avanzado.  S e m inar io  
"Presencia de Luigi Nono: 

Octava 
Escuela 1 nternacional 

de l  I nstituto de M úsica 2003 

pensamiento musical y análisis de obras''. Conferencias: "Presentación de la obra de Gabriel Brncic" 
y tres conferencias sobre "Música electrónica". Instituto de Música. 8 de septiembre al 28 de noviembre 

2003. 

Hopkinson Smith (Suiza) Laúd - Guitarra. 
Clases magistrales. Repertorio para laúd del Renacimiento y Barroco y Guitarra del siglo XIX. Instituto 
de Música. 3 al 1 2  de noviembre 2003. 

Josep Prats (España) Dirección Coral. 
VII Curso Internacional de Repertorio y Dirección Coral. Instituto de Música. 5 al 1 6  de enero 2004. 

Cristóbal Urrutia (Chile -
Bélgica) .Violín Barroco. 
Taller de Música de Cámara B arroca. 
Instituto de Música. 26 de julio al J º 
de agosto y 1 2  al 1 7  de septiembre de 
2003. 

Otros Tal le res,  Semi narios , 
Conferencias, Clases 

Magistrales,  Entrevistas, 
E ncuentros 

Pawel Lukaczewski (Polonia) . Composición. 
Conferencia: "Música sacra vocal de Pawel Lukaczewski: Via Crucis " .  Sala Audiovisuales. Campus 
Oriente. 2 de septiembre 2003 . 
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Jaime Donoso. 
Segunda Charla sobre "Lenguaje Musical". Curso propedéutico. Seminario Pontificio Mayor. 4 de 
septiembre 2003. 
"Charlas con Música". Actividades extraprogramáticas para los alumnos del Campus San Joaquín. 
Aulas Lassen. Campus San Joaquín. 8 de septiembre 2003. 
Conferencia: "Testimonio de 40 años''. Inauguración Congreso Coral Nacional. Punta de Tralca. 20 
de marzo 2004. 

Enrique Viana (Italia). Canto. 
Curso de Bel Canto. Instituto de Música. 4 al 8 de septiembre 2003. 

Gerardo Salazar. 
Seminario de Percusión para estudiantes de etapa escolar. Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles 
de Chile. 1 S al 1 7  septiembre 2003. 
Seminario de Percusión para estudiantes universitarios. Fundación Orquestas Juveniles e Infanti les 
de Chile. Diciembre 2003 . 

Daniel Pastene (Chile - Bélgica). Clarinete. 
TalJer de clarinete. Instituto de Música. 1 º octubre 2003. 

Jorge Montero. (Chile) .  Flauta Dulce. 
Conferencia: "Afinaciones y Temperamentos". Auditorium Instituto de Música. 1 º de octubre 2003. 

Ensamble Follia (Francia) . Violín, viola y violoncello. 
Clases magistrales de los profesores Christoph Poiget, Jean-Luc Bouveret, Richard Fournier, Grégoire 
ValJete, Therese Meyer y Philippe B ussiere. 4 y S de octubre 2003. 

Steffano Parrino (Suiza) . Flauta Traversa. 
Curso "Respiración c i rcular para instrumentos de vientos". Instituto de Música. 6 al 1 1  de octubre 
2003. 

Gilles Léothaud (Francia). Etnomusicología. 
Conferencia: "El timbre musical como identidad cultural: nuevos datos y perspectivas". Sala Audiovisuales 
Campus Oriente. 1 3  de octubre 2003 . 

Pablo Aranda. 
Conferencia: "Arte y Técnica". Diplomado en Estética y Pensamiento Contemporáneo. Facultad de 
Humanidades U n i vers idad Diego Portale s . 1 5  de Octubre y 26 de nov iembre 2 003 . 

Alejandro Lavanderos. 
Participación en mesa redonda "Antara, un modelo de uso del patrimonio en la creación musical 
actual". Festival Presencias de las Músicas Actuales. 1 8  de Octubre 2003. 

Sergio Candia. 
Participación en mesa redonda "Música y Ciencias". Festival Presencias de las Músicas Actuales. 19 
de Octubre 2003. 

Paul Dolden (Canadá) Composición. 
Encuentro con Paul Dolden. Sala Audiovisuales .  Campus Oriente. 1 2  de noviembre 2003 . 

Rafael Díaz. 
Ponencia: "Huasquiña". Participación en la Jornada de Reflexión "La piedad popular y la creación 
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contemporánea: sobre rastrojos de difuntos ". Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana, 
Programa Académico de Postgrado, Investigación, Centros y Programas, Programa Académico de Arte 
y Fe PUC. 1 3  de noviembre 2003. 

Carmen Peña. 
Presentación del proyecto FONDEDOC "Ejercitación en comunicación escrita para el curso de Historia 
de la  Música del Instituto de Música". Jornadas de Docencia 2003. Sala Irarrázaval. Casa Central 
PUC. 2 1  de noviembre 2003. 

Octavio Hasbun y Juana Corbella. 
Asistencia a "Jornada de Docencia 2003". Vicerrectoría Académica. Marbella. 24 al  26 de noviembre 
2003. 

Edmundo Vásquez (Chile - Francia) .  Guitarra. 
C lase magistral de G u i tarra. Auditorium I nstituto de Mús ica .  1 5  de d ic iembre 200 3 .  

James Rapport (Austria) . Contrabajo. 
Taller de contrabajo. Instituto de Música. 6 al 9 de enero 2004. 

Alejandro Guarel lo. 
Taller de Composición y Curso "Panorama de la Música Contemporánea Chilena. Una mirada desde 
el Festival de Música Contemporánea Chilena de la Universidad Católica". XXI Jornadas Musicales 
de La Serena. Universidad de la Serena. 1 2  al 23 de enero 2004. 

Juan Pablo González. 
Conferencia: "Industria musical y nueva canción chilena: equívocos, decepciones e interrogantes". 
Coloquio Nueva Canción Chilena: 30 afws después. Museo de Arte Contemporáneo. Sociedad Chilena 
de Musicología. 27 de octubre 2003. 
Conferencia: "Fusiones y contra.fusiones: Música popular y vanguardia en América Latina". Seminario 
La in vestigación en las artes. U ni versidad del Val l e .  Cal i .  4 al 8 de noviembre 200 3 .  
Conferencia: "Necesidad, interés y sentido de la música new age". Coloquio: "New Age: ¿ Cultura o 
evasión ? " .  Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana y Escuela de Comunicaciones. 1 5  de 
enero 2004. 
Conferencia: "Llegada y asimilación de la música mexicana en Chile ". Exposición Jorge Negrete 
vuelve a Chile. Programa Estudios H istórico-Musicológicos. Archivo Nacional. 1 6  de abril 2004. 

Cuarteto Nueva Generación 1 3 8 (Alemania). Flauta Dulce. 
Clases magistrales. Instituto de Música. 27 de enero 2004. 

Gina Allende y Verónica Sierralta. 
Participación en el "Encuentro de profesores del área del lenguaje musical". Universidad Austral de 
Valdivia. Enero 2004. 

Carmen Troncoso. 
Taller de Flauta Dulce. XIV Jornadas Culturales de Villarrica. Enero 2004. 

Luis Castro . 
Taller de Guitarra. XIV Jornadas Culturales de Villarrica. Enero 2004. 

Penélope Knuth . 
Curso de viola por medio de videoconferencias a violistas de regiones. Fundación para Orquestas 
Juveniles e Infantiles de Chile. Enero 2004. 
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Rodrigo Cádiz (Chile - USA). Composición e informática musical. 
Encuentro: "Nuevas tendencias en la síntesis digital de sonidos: síntesis basada en lógica difusa". 
Instituto de Música. l º de abril 2004. 

Alejandro Vera. 
Moderador Primeras Jornadas Musicológicas de Jóvenes Investigadores. Sociedad Chilena de 
M u s ico logía .  Facu ltad de Arte s .  U n i vers idad de C h i l e .  1 5  y 1 6  de enero 2004.  

Piotr Nawrot S .V.D. (Bolivia). Musicología. 
Conferencia:  "Música M i sional Latinoamericana". Inst ituto de Música .  5 de abril 2004. 

P resentaciones Alejandro Guarello, Javier 
Party y Rodrigo Rubilar. 
CD "Construir, sonar, pensar". Obras 
de A lumnos  de l a  c átedra de 
Composición. FONDART. Auditorium 
Instituto de Música. 1 3  de septiembre 
2003. 

Miguel Angel Jiménez, Juan Pablo González, Carmen Prieto, Isabel Aldunate, 
Pedro Mesías. 
CD "Días de Radio en Chile". Wamer Music, Instituto de Música. Radio Cooperativa. Feria del Libro. 
Estación Mapocho. Noviembre 2003. 

Juan Pablo González y Claudia Rolle. 
Presentación y comentarios del concierto "Nueva canción Chilena: 30 años después" con Inti-illimani 
e Isabel Parra. Centro de Extensión PUC. 30 de octubre 2003. 

Convenio de 
colaboración y 
ayuda m utua 

La M unicipal idad de Providencia, 
representada por su alcalde don 
Cristian Labbé G. y la  Pontific ia 
Univers idad Catól ica de Ch i le ,  
representada por su  rector don Pedro 

Pablo Rosso R .  convinieron en establecer un programa de colaboración, con el objeto de realizar 
estudios, programas, proyectos y actividades de colaboración en el ámbito de la educación y la cultura. 
Abril 2004. 

Otros acuerdos 
y conven ios 

Educación proyecto "Un escenario público". 

Convenios de difusión 
XXXIX Temporada Oficial de 
Conciertos UC 2003: 
E l  Mercurio .  R adio B eethov.en.  
División de Cultura del Ministerio de 

Convenios de Beneficios en la Temporada Oficial de Conciertos UC. 
Programa Adul to  M ayor  de l a  Vicerrectoría de Comunicac iones  y Extens ión  U C .  
Asociación de Ex alumnos UC. Funcionarios UC. 



B I T A C O R A  

Juan Pablo González. 
"Orquestas de señoritas: encarnación 
sonora y visual del fin de siglo europeo 
en Chile".  Iconografía, identidad 
nacional y cambio de siglo (XIX - XX). 
lomadas de Historia del Arte en Chile. 
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Publ icaciones, 
G rabaciones y 

C reaciones 

Fernando Guzmán, Gloria Cortés y Juan Manuel Martínez, compiladores. Santiago: RTL: 245-256. 
CD "Días de radio en Chile". Compilación, producción y mezcla. Santiago: Warner Music. Chile. 
"Lavín, Carlos" y "Leng, Alfonso". Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwig Finscher ed, 
Kassel: Biirenreiter-Yerlag. 
"El trópico baja al sur. Llegada y asimilación de la música cubana en Chile, 1 930- 1 960". Boletín de 
Música Casa de las Américas, 1 1 - 1 2 : 3-18 .  
"México l indo y querido". El Mercurio, Artes y Letras. l l  de abril :  E l 4. 

Alumnos de la cátedra de Composición. 
CD "Construir, sonar, pensar". Obras de Sebastián Jatz, Nicolás Carrasco, Manuel Contreras, Cristóbal 
de Ferari, Femando Rosas, Santiago Astaburuaga, Rodrigo Rubilar, Raúl Díaz y Javier Party. FONDART. 

Gina Allende, Macarena Baeza y Sara Pantoja. 
"Las tres Sor Juana. Creación de un texto multimodal basado en la vida, obra y prodigios de Sor Juana 
Inés de la Cruz". DIPUC y Fundación Andes 2003. Presentación de la obra en Teatro de la Ufliversidad 
Católica. 25 al 28 de septiembre 2003. 

Alejandro Guarello. 
"DALE ! ! !" .  Creación para flauta, guitarra, violoncello y piano. Obra comisionada por el Taller de 
Música Contemporánea UC. 

Rodrigo Herrera. 
Grabación master. CD "Obras en estreno ": Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra­
Schmidt y Concerto Grosso op. 122 para violín, Oboe y Cuerdas, de Juan Orrego Salas. Solista. 
Orquesta de Cámara de la Pontificia Universidad Católica de Valparaíso. 

Miguel Villafruela. 
Grabación master. CD Obras de Aliocha Solovera. FONDART. Contraluz, para saxofón alto, saxofón 
barítono y dos percusionistas, de Aliocha Solovera. Diciembre 2003. 

Karina Fischer , Guillermo Lavado y Luis Alberto Latorre. 
CD "Cirilo Yila - Arnold Schoenberg". FONDART 2003. 

Rafael Díaz. 
Creación La otra orilla para voz y orquesta encargada por la Orquesta Sinfónica de Chile en el 
centenario de Neruda. Estrenada el 26 de marzo de 2004 en la Temporada Oficial de la Orquesta 
Sinfónica de Chile. 

Resonancias. Revista del Instituto de Música Nº 1 3 .  

Pablo Aranda. 
"Tre s c o n c i e r t o s  de m u s 1 c a  
contemporánea e n  e l  marco del Primer 
E n c u e n t r o  I n t e r n a c i o n a l  d e  
Compositores" (junio 2004) DTPUC 
2004. 

P royectos 
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Gina Allende. 
"Cancionero Musical del Príncipe de Esquilache". DIPUC 2004. 

Alejandro Guarello. 
"Experiencia, difus ión y patrimonio en  la  música contemporánea chi lena".  DIPUC 2004. 

Miguel Vil lafruela. 
CD "Producción de Disco Compacto con música de cámara para saxofón del compositor chileno Juan 
Orrego-Salas, 35 años de creación musical ( 1967-2003)". Concurso DI del Departamento de Investigación 
de la Universidad de Chile. Septiembre 2003. 

Rafael Díaz. 
"El milagro en la creación musical contemporánea". Concurso Arte y Fe. DIPUC y Dirección de 
Pastoral y Cultura Cristiana 2003. 
Creación "Obra de Cámara". Composición encargada por la Sociedad de Compositores de Chile SCD, 
para ser estrenada por ensamble ANTARA del I nstituto de M ú sica PUC en  el año 2004. 

Alejandro Vera. 
"Música, fe y evangelización en la Catedral y los Conventos de la Merced y San Agustín de Santiago 
(s. XVII y XIX).  DIPUC y Dirección de Pastoral y Cultura Cristiana N°03/2CIAF. 2003-2004. 
"La m ú s i c a  en S ant iago  de C h i l e  en l a  época c o l o n i a l " .  D I P U C/346/2003 - 2004.  
Coinvestigador: "El cancionero musical del Príncipe de Esqui lache".  D l PU C  2003-2004. 
Coinvestigador "Historia social de la música colonial iberoamericana". Proyecto Fundación Carolina 
(España), CEHI 2004-2005. 

Claudia Rolle, Alejandro Vera, Christian Spencer, Víctor Rondón. 
"Historia social de la música colonial en Iberoamericana". Centro de Estudios Hispanoamericanos 
(CEHI) de la Fundación Carolina, España. Enero 2004-2005. 

Guillermo Lavado. 
Primer grabac ión  en estudio .  Concierto para flauta y cuerdas,  de G ustavo B ecerra.  

Juan Pablo González. 
"Historia social de la música popular en Chile: 1 950- 1 973". FONDECYT 1 030987. Coinvestigadores 
Osear Ohlsen, Claudia Rolle. 

Concu rsos, J u rados y 
Con g resos 

Octavio Hasbun. 

"Premio de Musicología 
Latinoamericana Samuel Claro 
Valdés 2004". 
El Instituto de Música convoca a 
participar en l a  cuarta versión del 
Premio de Musicología Samuel Claro 
Valdés. 

Jurado Premio Municipal de Arte, mención Música. Ilustre Municipalidad de Santiago. Octubre 2003 . 

Osear Ohlsen y Alejandro Peralta. 
Jurados Concurso Internacional de Guitarra "Li l iana Pérez Corey". Escuela M oderna de Música. 
27 al 3 1  octubre 2003. 
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Pablo Aranda. 
Jurado evaluador de los Proyectos de Creación de la Fundación Andes . Noviembre 2003 . 

Jaime Donoso y Pablo Aranda. 
Jurado evaluador Beca O.A.A.O. de Intercambio Académico 2003-2004. 

Jaime Donoso. 
Jurado Premio Nacional de Artes. MINEDUC 2003. 

Miguel Villafruela. 
Jurado Concurso de Saxofón "Marce! Mute". Universidad Nacional Autónoma de México. Noviembre 
2003. 
Jurado Concurso de Saxofón. Segundo Congreso Nacional de Clarinete y Saxofón. Conservatorio 
Nacional de Música México D.F. Noviembre 2003. 

Alejandro Lavanderos. 
Participación en el "Congreso de la Asociación Europea de Conservatorios, Academias Superiores de 
Música y Musikhochschulen Europeas", Karl sruhe, Alemania. 7 al 1 0  de noviembre 2003 . 

Gina Allende. 
Participación en el Congreso "Temas del Barroco Hispánico". Pontificia Universidad Católica de 
Valparaíso. Noviembre 2003. 

Jaime Donoso, Octavio Hasbun, Femando Ansaldi , Alejandro Reyes, Edgar 
Fischer, Rubén S ierra, Celso López, Alejandro Peralta. 
Jurado Concurso Solistas Jóvenes Instituto de Música. Marzo 2004. 

Concurso externo para proveer el cargo de profesor jornada completa en la cátedra 
de violín. 
Por una unanimidad el jurado seleccionó al profesor Alvaro Gonzalo Parra Soto. El jurado estuvo 
integrado por los profesores Femando Ansaldi, Francisco Quesada, Rubén Sierra, Alejandro Reyes, 
Edgar Fischer, el D irector del Instituto de Música profesor Octavio Hasbun y el Decano de la Facultad 
de Artes profesor Jaime Donoso. 

Guillermo Lavado. 
Integra Comisión de Selección de Obras. Grabación de seis CDs con grabaciones históricas de la 
Orque s ta S i n fónica de Chi le ,  ed. Un iversi dad de Chi le .  Dic iembre 2003 - abril 2004. 

María Iris Radrigán y Ahlke Scheffelt. 
Jurados Beca de los Amigos del Teatro Municipal. 25 de marzo 2004. 

Alejandro Vera. 
Miembro del comité científico de lectura del /// Congreso Chileno de Musicología (enero 2005) .  
Sociedad Chilena de  Musicología. Abril 2004-noviembre 2004. 

Gabriel Bmcic. 
La Pontificia Universidad Católica de 
C h i l e  le otorga la " C at e goría 
Académica de Profesor Visitante" al 

Disti nciones 

profesor Gabriel Brncic, compositor chileno residente e n  España y Director del Centro d e  Música 
Electroacústica "Phonos" de Barcelona. Noviembre 2003. 
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Víctor Alarcón y Rodrigo del Pozo. 
Premio "Círculo de Críticos de Arte 2003. Música Nacional". Membra Jesu Nostri, de Dietrich 
Buxtehude. Octavo concierto de la Temporada Oficial de la PUC 2003. 

Víctor Alarcón. 
"Premio a la Educación y Gestión Musical". Medalla a la Música año 2003 . Consejo Chileno de la 
M ú s i c a .  Programa "Crecer  C a n tando"  d e l  Te atro M u n ic ip a l . S e p t i e mb r e  2 0 0 3 . 

Juan Pablo González y Claudio Rolle. 
"XIV Premio de Musicología Casa de las Américas". La Habana, Cuba por "Historia Social de la 
M ú sica Popular  en C h i l e ,  1 8 90- 1 9 5 0 " .  P re m i o  c o mpart i d o .  3 1  de octubre 2 0 0 3 .  

Miguel Vil lafruela. 
Recibe "Distinción de Mejor Docente de Pregrado" Ceremonia Oficial de 1 6 1 °  Aniversario de la 
Universidad de Chile.  Salón de Honor. Casa Central Universidad de Chile. 21 de noviembre 2003. 
Recibe Diploma de Reconocimiento de la Facultad de Música del Instituto Superior de Arte de Cuba 
por el valor artístico de sus clases magistrales realizadas en dicha institución. 1 5  de marzo 2004. 
Recibe Diploma de Reconocimiento otorgado por la Dirección General de Música del Conservatorio 
Nacional de Música por su destacada participación en el II Congreso Nacional de Clarinete y Saxofón 
2003 . Coyoacán D .F. Uni versidad Nac i ona l  Autónoma de México .  Noviembre 2003 . 

Pablo Aranda. 
Creación "Pablo Aranda. Nueve composiciones de cámara". CD SVR. Nominado al Premio a las Artes 
Nacionales, Artes musicales, Altazor 2004. 

Rafael Díaz. 
CD " El Sur comienza en el patio de mi casa. Radioteatros". Nominado al Premio El disco del año 
en el género de Música de Arte, Altazor 2004. 

Concurso Nacional e Internacional de Piano Claudio Arrau de Quilpué 2003 . 
Alumnos premiados: lmel Cubillos, María Josefa Silva, Gustavo Miranda, Sebastián Arredondo, Danor 
Quinteros, Felipe Verdugo, Paolo Bortolomeoli. 

Concurso Nacional Jóvenes Talentos de la Orquesta Sinfónica de Chile. 
Alumnos premiados: Monserrat Prieto, violín y Bastian Loewe, viola. Presentación en concierto en 
Los Andes y Teatro Baquedano de Santiago. 30 y 3 1  de octubre 2003. 

V Concurso Internacional de Guitarra "Liliana Pérez Corey" 2003 . 
Alumnos premiados: Renato Serrano, primer lugar a la mejor interpretación de una obra chilena y 
primer lugar- categoría profesional. Andrés Pantoja, Melquíades Muñoz Morales. Escuela Moderna 
de Música. 27 al 3 1  de octubre 2003. 

P rofesores en el  
Extranje ro 

Silvia Contreras. 

Diego Castro. 
A partir de septiembre 2003, realiza 
cursos de especialización en guitarra 
en la Universidad Ramón Llul l  de 
B arcelona. 

Dicta Curso de Improvisación al piano. Departamento de Música de la Universidad Nacional de Bogotá, 
Colombia. Octubre 2003 . 
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José Miguel Reyes Roco. 
Toma contacto con luthiers para material de apoyo a la docencia en las ciudades de M ilán, Parma, 
Roma y Bolonia (Italia) y Graz y Eisenstadt (Austria). 
Se entrevista con profesores de contrabajo en ·1a Hochschule für Musik de Ober Schützen y en la 
Universitiitfür Musik und Darstellende Kunst Graz. 
Dicta Clases de contrabajo en la Escuela de Música Juan Sebastián Bach de Viena, Austria. Octubre 
2003. 

Rodrigo del Pozo. 
Solista: "Vísperas", de Claudia Monteverdi. New York Collegium, director Andrew Parot. Church of 
St. lgnatius Loyola, New York, USA. 1 0  de octubre 2003. 
Solista: "Lo Sposalizio", música barroca. The King 's Consort, director Robert King. Salisbury Cathedral, 
Inglaterra. 1 8  de octubre 2003. 
Solista: Misa en Si menor, de Juan Sebastian Bach. Musica Donum Dei Baroque Orchestra, director 
Richard Roddis. Derby Cathedral, Inglaterra. 1 6  de noviembre 2003. 

Miguel Villafruela. 
Solista: Fantasía brillante sobre temas de la ópera Carmen, de George Bizet- F. Borné y Suite 
Scaramouche, de D. Milhaud. Orquesta Sinfónica Nacional. Museo de las Casas Reales, Santo Domingo. 
República Dominicana. 1 6  de octubre 2003. Repetición del programa junto a la Orquesta Nacional 
de Cuba en el Teatro Audi tor ium "Amadeo Roldán.  La Habana.  22 de febrero 2004 . 
Dicta Clases magistrales de Saxofón. 11 Congreso Nacional de Clarinete y Saxofón 2003. Conservatorio 
Nacional de Música de la ciudad de México. 5 al 9 de noviembre 2003. 
Recital y participación en el Segundo Encuentro Universitario de Saxofón. Escuela Nacional de Música. 
Universidad Nacional Autónoma de México. 1 0  al 14 de noviembre 2003. 
Recital y participación en la Escuela Nacional de Música Universidad Nacional Autónoma de México. 
5 al 9 de noviembre 2003. 
Solista en X Festival Internacional de Música Electroacústica de La Habana. Cuba. Estreno en Cuba 
de TTK, de José Miguel Candela. 2 1  de marzo de 2004. 

Alejandro Lavanderos. 
Dicta clases magistrales de flauta traversa. Tercer Festival de Música de Cámara de Curitiba, Brasil. 
Universidad Federal . Octubre 2003. 
Participa como representante del Instituto de Música en el Congreso de la Asociación Europea de 
Conservatorios, Academias Superiores de Música y M usikhochschulen Europeas, Karlsruhe, Alemania. 
7 al 10 de noviembre 2003. 

Rodrigo Herrera. 
Solista: Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra-Schrnidt. Auditorio Santa Cecilia de la 
Pontificia Universidad Católica Argentina y Museo Isaac Fernández B lanco, Buenos Aires. Argentina. 
28 y 29 de noviembre 2003. 

Luis Orlandini. 
Dicta Clases magi strale s  de gu itarra. C o nservatorio de Lima, Perú. Noviembre 2003 .  
Dicta Clases magistrales .  X I  Festival Internacional d e  Guitarra "Antonio Lauro" . Noviembre­
diciembre 2003.  
Recitales y actuaciones como solista. Universidad Católica del Perú y Santa Ana, Venezuela. Noviembre­
diciembre 2003. 

Karina Fischer. 
Solista: Concierto para flauta y orquesta, de Jean Rivier. Orquesta de Cámara de la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso. B uenos Aires, Argentina. 28 al 30 de noviembre 2003 . 
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Penélope Knuth. 
Solista: Doble Concertino op. 1 87** ,  de Blás Atehortúa. Orquesta de Cámara de Chile y Orquesta 
F i l armó n i c a  de B uenos  Aires .  Perú y Argent ina .  N o v iembre 2003 y marzo 2004.  

Juan Pablo González. 
Participa en lll Seminario de Investigación en A rtes. Facultad de Artes Integradas. Universidad del 
Valle de Cali, Colombia. 3 al 6 de noviembre 2003. 

Dicta conferencia: "Historia sociaJ de la música. Modos de abordaje''. Escuela Universitaria de Música 
y Universidad de la República. Montevideo. 23 de abril 2004. 

Gerardo Salazar. 
Dicta Seminario de Percusión para alumnos y profesionales. Universidad de San Juan, Argentina. 
Noviembre 2003. 

Alejandro Vera. 
Dicta Curso de Doctorado "Música barroca en España: de Ja polifonía vocal a la introducción de la 
ópera italiana (ca. 1 600-ca. l 750). Programa Doctorado en Historia y Ciencias de la Música. Universidad 
Autónoma de Madrid, España. 1 9  al 28 de enero 2004. 
Ponencia: "Las agrupaciones instrumentales en las ciudades e instituciones 'periféricas' de la Colonia: 
el caso de Santiago de Chjle". V Encuentro Científico Simposio Internacional de Musicología. Santa 
Cruz de la Sierra, Bolivia. 27 y 28 de abril 2004. 

Gina Allende. 
Participa en la obra "Juana Inés de la Cruz" en las XXI Jornadas de Teatro del Siglo de Oro, Almería, 
España. 1 9  de marzo 2004. 

Alejandro Tagle. 
Realiza curso de perfeccionamiento en violoncello en la  Escuela Superior de Detmold, Alemania, 
con el profesor Marc i o  Carneiro. Proyecto MECESUP de l a  Facultad de Artes. Abril a ju l io  
2004. 

P rog ramas radiales y 
de televis ión 

Programa semanal "Guitarra" conducido 
por Osear Ohlsen.  Radio Beethoven.  

Programa "Mi grabac ión  favorita".  
Profesora i n v i tada Ahlke Scheffe l t .  
Radio Universidad d e  Santiago d e  Chile. 
Octubre 2003 . 

Programa "Libre Acceso", de Radio Cooperativa. Presentación del disco "Días de Radio". Transmisión 
especial. Encuentro de la XXl!l Feria Internacional del Libro de Santiago. Participa Juan Pablo 
González. Estación Mapocho. 9 de noviembre 2003. 

Programa "Música del siglo XX", de Radio Beethoven. Difusión del CD "Construir, sonar, pensar" 
de obras de alumnos de la cátedra de composición. 29 de septiembre 2003. 

Programa "Hablemos de música", de Radio Carabineros de Chlle. Invitado profesor Octavio Hasbun. 

29 de marzo 2004. 



B I T A C O R A  63 

La' obras indicadas con asterisco (*) corresponden 

a primeras audiciones en Chile.  Las obras 

indicadas con doble asterisco (**) corresponden 

a estrenos absolutos. 

Ciclos de Conciertos 

Ciclo " MusicAntigua en la Recoleta Franciscana". 
Sala Refectorio. Convento Recoleta Franciscana. 
Primer y segundo conciertos: "Invito ali 'Amoroso riposo". 
Canzonas vocales e instrumentales de contemporáneos de Monteverdi. (Gonzalo Cuadra, tenor. Estudio 
MusicAntigua). 6 y 7 de octubre 2003. 
Tercer y cuarto conciertos: "Suspiros de viola".  
Música para viola da gamba. (Gina Allende, viola da  gamba. Estudio MusicAntigua). 1 3  y 1 4  de 
octubre 2003. 
Quinto y sexto conciertos: "Céfiros blandos, líquidas fuentes". 
Música  para fl auta dulce a tres .  (La Compañía de Céfiro ) .  20 y 2 1  de octubre 200 3 .  
Séptimo y octavo conciertos: " Il Giardino degli amanti" 
Cantatas y sinfonías del barroco italiano. (Rodrigo del Pozo, tenor. Estudio MusicAntigua). 27 y 28 
de octubre 2003. 

Festival Presencias de las Músicas Actuales. 
Instituto de Música PUC, Universidad de Chile,  Universidad SEK, Instituto Profesional Escuela 
Moderna de M ú sica y P. U n i versidad Catól ica de Valparaíso. 1 7  al 1 9  de octubre 2003 . 
Primer concierto " Música Mexicana y Latinoamericana Contemporánea". 
Universidad Internacional SEK. 1 7  de octubre 2003. 
Semi No Koe **, de Manuel Rocha; Estudio geométrico lll* *, de José Luis Castillo; Mólekul**, de 
Carlos López Charles; Twlkín **, de Salvador Torre; lm-pulso, de José Sosaya; Muraiki, de Leonardo 
García; Ektareas, de José Beaudrant; Rhin y Merlot**, de Boris Al varado; Tarkeada Antárica **, de 
Boris Al varado. (Proyecto Música Antara) . 
Tercer concierto "Espacio Estudiantes". 
Escuela Moderna de Música.  1 8  de octubre 2003 .Concierto "Jazz". (Sexteto Oriente PUC) .  
Quinto concierto "Siglo XX,  la diversidad del sonido". 
Unjversidad Católica de Chile. 1 9  de octubre 2003. 
Entrance, de Edward Brown; Maya, de Yoshihisa Ta1ra; Bagarelas l y ll, de Gyürgy Ligeti; Asterion, 
de Sebastián Jatz; Quinteto: V movimiento, de Hans Werner Henze; la Cheminée du Roi René, de 
Darius M ilhaud; Solitario para clarinete solo, de Alejandro Guarello; Pequeña música de cámara : 
V movimiento, de Paul Hindemith; Tango y Vals, de Carlos Zamora; Concertante, de Edward Brown; 
Afro, de Paquito Rjvera; Valsa, de Francisco Mignone; Serenata para quinteto de vientos, de André 
Jolivet. (Ensamble XXI PUC) 

XIII Festival de Música Contemporánea Chilena 2003 . 
Valdivia, La Serena, Santiago, Valparaíso. 5 al 1 6  de noviembre 2003. 
Primer concierto. 
Sala del Conservatorio Universidad Austral de Chile. 5 de noviembre. 
Preludio de un viaje (2001 ), El Viaje ( 1 975), Canción de Septiembre ( 1 99 1 -94) y Sirilla en rondó 
( 1985), de Víctor B ískupovic (Patricio Ruiz-Tagle, guitarra). Sequenza lll (2003), de Luciano Berio; 
Dos piezas** (2003), de Francisco Silva; [sic]** (2003), de Juan Pablo Cáceres; Ale (2003), de Pablo 
Aranda; De sueños y . . .  ** (2003), de Cirilo Vila. (Taller de Música Contemporánea UC. Director Pablo 
Aranda). 
Segundo concierto. 
Campus Andrés Bello Universidad de La Serena. 9 de noviembre 2003. 
Sequenza lll (2003), de Luciano Berio; Dos piezas (2003), de Francisco Silva; De sueños y . . .  de Cirilo 
Vi la; Ilógica ( 1 996), de Pablo Aranda; {sic] (2003), de Juan Pablo Cáceres; Dale!!!** (2003), de 
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A l ej andro G uarel l o .  (Tal ler  de M úsica C ontemporánea U C .  D i rector Pablo Aranda) .  
Tercer concierto. Salón Fresno.  Centro d e  Extensión P U C .  1 O d e  noviembre 2003 . 

Volte-Face * (200 1 ), de Georges Aperghis; Notturni Brillanti* ( 1 975), de Salvatore Sciarrino; Sonata 
* ( 1 99 1 -94), de Gyorgy Ligeti (Garth Knox, viola). An ldyllfor the Misbegotten * ( 1 985), de George 
Crumb (Guillermo Lavado, flauta. Gerardo Salazar, Ricardo Vivanco y Rodrigo Araya, percusiones. 
Víctor Hugo Toro, dirección); Concieno para oboe y cuerdas**  (2003), de Gustavo Becerra (Orquesta 
de Cámara de la U .  Católica de Valparaíso. Rodrigo Herrera, oboe. Pablo Al varado, dirección); 
Krakowiana* (200 1 ), de Boris Al varado (Orquesta de Cámara de la Universidad de Valparaíso. Pablo 
Aranda, director. Polonia Sienkiewicz, violoncello). 
Cuarto concierto. 
Salón Fresno. Centro de Extensión PUC. 1 1  de noviembre 2003. 

Bajo presión**, de Raúl Díaz (Daniel Navarrete, contrabajo); Dimensión /11 * , de Bruno Maderna 
(Guillermo Lavado, flauta); Reversible (2003), de Aliocha Solovera; Trio sonare (2003), de Juan Pablo 
Abalo; Treize coulers du soleil couchante, de Tristan Murail (Ensamble Contemporáneo, director 
Aliocha Solovera). lndependence quadrilles* ,  de Michael Finnissy (Trio Fibonacci) ;  Twilight Nº2 *. 
de Paul Dolden (Trio Fibonacci y Paul Dolden, electrónica). 
Quinto concierto. 
Salón Fresno. Centro de Extensión PUC. 1 2  de noviembre 2003. 

Cha-Chá-Cha **  (200 1 ), de Eduardo Cáceres (Angela Acuña, violoncello. Gerardo Salazar, percusión); 
Sonatina * ( 1 945), de Pierre Boulez (Karina Fischer, flauta. Luis Alberto La torre, piano);[ sic ](2002), 

de Juan Pablo Cáceres (Celso López, violoncello. Juan Pablo Cáceres, electrónica). Trio Rombach * 
( 1 997) ,  de Pascal Dusap in ;  Trio in Einmen Satz* ,  de M auricio Kagel (Trio Fibonacc i ) .  
Sexto concierto. 
Salón Fresno. Centro de Extensión PUC. 13 de noviembre 2003. 

Salmo al pueblo de Lota** (2003), de Rafael Díaz; De sueíios y . . .  (2003), de Cirilo Vila; Masa**  
(2002), de Daniel Osorio; Masped** (2002), de Pablo Aranda; Dale!!! (2003), de Alejandro Guarello 
(Taller de Música Contemporánea UC. Director Pablo Aranda). The viola in my life Nº2 *, de Morton 
Feldman (Taller de Música Contemporánea UC.  Garth Knox, viola. Director Pablo Aranda). Ronde 
- Bosse* (2000-2002), de Gabriel Brncic (Garth Knox, viola. Manuel Jiménez, arpa. Gabriel Brncic, 
electrónica). 
Séptimo concierto. 
Salón Fresno. Centro de Extensión PUC. 14 de noviembre 2003. 

Fárragoparafrástico (2002), de Javier Party (María José Brañes, soprano. Gonzalo Beltrán, violín. 
Rodrigo Rubilar, piano); Rito** (2002), de Félix Cárdenas (Wilson Padilla, flauta. Félix Cárdenas, 
electrónica); Contacts* ( 1 98 1 ) ,  de Edmundo Vásquez (Nicolás Faunes, Wilson Padilla, Cristián 
Guerrero, Carlos Roj as, Nicolás Ortíz, Christian González, Roberto Cisternas y Vicente Vaccani, 
flautas. Edmundo Vásquez, electrónica); Cygnus X- 1 (2002), de Osear Carmona ( Sergio Valenzuela, 
piano. Osear Carmona, electrónica); Hechizas* (2002), de Mauricio Arenas (Osear Ohlsen, guitarra). 
Diálogo con el silencio* ( 1 998), de Salvador Ranieri; Soledades* ( 1 978), de Manuel Juárez (Quinteto 
CEAMC). 
Octavo concierto. 
Sala Rubén Darío. Universidad de Valparaíso. 14 de noviembre 2003. 

lndependence quadrilles, de Michael Finnissy; Twilight Nº2, de Paul Dolden (Trio Fibonacci. Paul 
Dolden, electrónica). Trio Rombach, de Pascal Dusapin; Trio in Einem Satz (200 1 ) ,  de Mauricio Kagel 
(Trio Fibonacci). 
Noveno concierto. 
Salón Fresno. Centro de Extensión PUC. 15 de noviembre 2003. 

Pneumonia** (2002), de Miguelangel Clerc (Cuarteto de Guitarras UC); Mientras, yo caminé lejos . . .  por 
la otra orilla**  ( 2003), de Cristián Morales (Paola Muñoz, flauta. Cristián Morales, electrónica); Dos 
imágenes**  ( 1 999), de Raúl Céspedes (Cuarteto de Guitarras UC); Due Pezzi* ( 1 949), de Luciano 
Berio (Rubén Sierra, violín . Marcela Rodríguez, piano); Renascence * (200 1 ), de Adrian Pertout 
(Quinteto CEAMC. Carlos Vera, percusiones). Sonora soledad* (2000), de Gabriel Valverde; Etwas 
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Ruhiger im Ausdruck* ( 1 967), de Franco Donatoni (Quinteto CEAMC). 
Décimo concierto. 
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Casa Central . Campus A ndrés Be l lo .  Universidad de La Serena. 16 de noviembre 2003 . 
Variationen op.2 7  ( 1 936), de Anton Webern (Julio Torres, piano); Cegeida**  (2003), de Miguelangel 
Clerc (Ana María Vega, violoncello); Lea ** (2003), de Gabriel Gálvez (Ensamble de Percusión de 
la Universidad de La Serena. Raimundo Garrido, director); Nehz (200 1 ),  de Fernando Guede (Milén 
Godoy, flauta); Drei Kleine Stücke op. 11 ( 19 1 4),  de Anton Webern (Ana María Vega, violoncello. 
Julio Torres, piano); Chilenita Nºl (2001 ), de Gabriel-Matthey (Ensamble de Percusión de la Universidad 
de La Serena. Raimundo Garrido, director); Le Merle Noir ( 1 95 l ), de Olivier Messiaen (Milén Godoy, 
flauta. Julio Torres, piano); Esquinas ( 1 97 1 ) , de Juan Orrego Salas (Francisco Vergara, guitarra); 
Visiones de América**  (2003), de Fernando García (Ensamble de Percusión de la Universidad de La 
Serena. Raimundo Garrido, director). 

XXIV Jornadas Culturales de Vil larrica. 
Primer concierto. 
Coro de Cámara UC. Director Juan Pablo Rojas. Concierto inaugural. Gimnasio UC. 1 9  de enero 2004. 
Segundo concierto. 
Orquesta de Cámara UC. Director Jaime Donoso. Solistas Danor Quinteros, piano. Gimnasio PUC 
sede Villarrica. 20 de enero 2004. 
Tercer concierto. 
Coro de Cámara UC. Director Juan Pablo Rojas. Aula Magna Colegio Santa Cruz de Loncoche. 20 
de enero 2004. 
Cuarto concierto. 
Orquesta de Cámara U C .  Director Jaime Donoso. Concierto didáctico.  2 1  de enero 2004. 
Quinto concierto. 
Coro de Cámara UC. Director Juan Pablo Rojas. Iglesia Padre Hurtado de Lican-Ray. 2 1  de enero 
2004. 
Sexto concierto. 
Talleres Instrumentales. Gimnasio PUC sede Villarrica. 22 de enero 2004. 
Séptimo concierto. 
Coro de Cámara UC y Orquesta de Cámara UC. Director Jaime Donoso. Concierto de Clausura. 
(Solistas: Catalina Bertucci, soprano. Pilar Díaz, contralto. Jorge Contreras, tenor. Andrés Rodríguez, 
barítono). Gimnasio Municipal de Villarrica. 23 de enero 2004. 

Primer Festival de Jazz "Jazz en Oriente". 
Patio de la Biblioteca Campus Oriente PUC. 
Primer concierto. "Big Band UC". 22  de marzo 2004. 
Segundo concierto. "Jorge Díaz Quinteto". 23 de marzo 2004. 
Tercer concierto. "Quinteto Oriente". 24 de marzo 2004. 
Cuarto concierto. "Trío Navarrete / Baeza / Rubio". 26 de marzo 2004. 
Quinto concierto. "Nexus". 27 de marzo 2004. 

Encuentro de Música Sacra. Ciclo de 8 conciertos. 
Templo Mayor Campus Oriente. Pontificia Universidad Católica de Chile. 
Primer concierto. 8 de abril 2004. 
Pasión según San Juan, de Juan Sebastian Bach (Directores Artísticos: Rodrigo Del Pozo y Víctor 
Alarcón. Rodrigo del Pozo, evangelista. Leonardo Aguilar, Jesús. Andrés Rodríguez, Pilato. Carolina 
Ulrrich, soprano. Evelyn Ramírez, contralto. Luis Olivares, tenor. Patricio Sabaté, barítono. Rodrigo 
Marchesini ,  concertino. Celso López, violoncello. Gina Allende, viola da gamba. Verónica Sierralta, 
órgano. Coro Bellas Artes, Coro de Estudiantes UC, Ensamble Concerto Vocale. Dirección general :  
Víctor Alarcón).  Este programa se realizó también en la Iglesia Jesuíta de Calera de Tango y Universidad 
de Los Andes: 4 y 6 de abril 2004. 
Segundo concierto. 1 5  de abril 2004. 
Petra, Song of the Angel, Hymns of Paradise, Eternity 's Sunrise, de John Taverner. (Coro Femenino 
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de la UCV. Director: Boris Al  varado).  Cantata BWV 57:  Lobe den Herren; Cantata BWV 1 50:  Meine 
tage in dem Leide; Dueto en la menor BWV 805 ; Den Tod niemand zwingen kunnt; Cantata B WV 4: 
Es war ein wunderliche Krieg, So feiern wir das hohe Fest, We essen und leben wohl im rechten 
Osterfladen; Suite Nº l BWY 1 0 1 1 :  Alemande y Corrente; Cantata B WV 22 N°5 : Ertodt uns, durch 
deine Güte; Cantata BWV 1 47,  Nº J O: Jesus bleibet meine Freude, de Johann Sebastian Bach (Coro 
Magníficat. Directora Marcela Canales. Syntagma Musicum USACH. Director Alejandro Reyes). 
Tercer concierto. 22 de abril 2004. 

Regina Coeli, de William Hawley; Misa Sao Sebastian: Kyrie y Gloria, de Heitor Villalobos; Tota 
pulchra est, de Maurice Duruflé; Virga Jesse, de Thomas Juneau; Salmo 150, de Ernani Aguiar 
(Conjunto vocal Yemanyá. Directora Paula Torres). Salve Regina "Solemne ", secuencia gregoriana; 
Salve Regina, de Tomás Luis de Victoria; Stabat Mater, de Domenico Scarlatti (Ensamble Concerto 
Yocale. Director Víctor Alarcón). 
Cuarto concierto. 29 de abril 2004. 
Cantique lean Racine, de Gabriel Fauré; Notre Pére, de Maurice Duruflé; Vinea mea Electa, de Francis 
Poulenc, Fürchte dich nicht, de Christoph Bach; Requiem, de Gabriel Fauré. (Camerata Vocal de la 
Universidad de Chile. Director Juan Pablo Villarroel). 

Las obras i n d i cadas con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

"Días de Radio en Chile: música y baile de 1 940". 

Otros Concie rtos 

Concierto teatral. 2 presentaciones. (Miguel Angel Jiménez, dirección teatral y musical. Juan Pablo 
González, musicología y producción. Pedro Mesías, arreglos. Inés Strange, l ibretos). Salón Fresno 
Centro de Extensión. 1 2  de septiembre 2003. 

Octavio Hasbun y Osear Ohlsen. 
Concierto. Temporada de Conciertos de la Ilustre Municipalidad de San Felipe. Septiembre 2003. 

Grupo La Follia. 
Concierto. Iglesia Hermanas de la Providencia. 3 de octubre 2003 . 

Hopkinson Smith, profesor visitante. 
Recital "Alegría y melancolía- Oscuridad y luz. Música del mundo de John Dowland". Goethe lnstitut. 
3 de noviembre 2003. 

Taller de Música Contemporánea UC. Director Pablo Aranda. 
Concierto. VII Encuentro de Música Chilena Contemporánea. Valdivia. Sala de Conciertos del 
Conservatorio Austral de Valdivia. 5 de noviembre 2003. 

Concierto. Universidad de La Serena. Casa Central Campus Andrés Bello. 9 de noviembre 2003 . 

Concierto. De sueños y . .  . ,  de Cirilo Vila; D, de Antonio Carvallo; Salmo al pueblo de Lota** ,  de 
Rafael Díaz; Sequenza 111, de Luciano Berio; Das Buch der Hangenden Garten op. l  5: "Saget mir auf 
welchen Pfade ", "Angst und Hoffen welchselnd mich beklemen ", "Streng ist uns das Glück und 
Sproche '', " Wen sich heiliger Ruth '' , de Arnold Schoenberg. Goethe lnstitut. 1 6  de diciembre 2003. 

Coro de Cámara UC. Director Mauricio Cortés. 
Concierto. Temporada Oficial del Colegio Ursulinas de Maipú. Entre otras obras: Negro Spiritual 
Elijah rock*, arr. Moses Hogan. 23 de octubre 2003. 

Concierto de Música religiosa en el día de Santa Cecilia. Parroquia de la  Transfiguración del Señor. 
22 de noviembre 2003. 

Participa en la Las Bodas de Fígaro, de Wolfgang A. Mozart. Campus Oriente. 26 de noviembre 2003. 
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Antara. 
Concierto. "Proyecto Introducción al Arte". Convenio de intercambio Corporación Balmaceda 1 2 1 5 .  

Fundación Andes. 30de octubre 2003 . 

Concierto de Navidad PUC. Orquesta de Cámara, Coro de Cámara, Coro de 
Estudiantes. Dirección General Jaime Donoso. Salón Fresno Centro de Extensión. 1 8  
de diciembre 2003. 
Ave Maria Stella, de Trond Kverno; Ave Maria, de Anton Bruckner; Cantata Uns ist ein Kind Geboren: 
coral final, de Juan Sebastian Bach; Omagnum Mysterium*, de César A. Carril lo ;  Puer natus in 
Bethlehem, de Samuel Scheidt; Sonata de iglesia K. V. 328, 67, 273 Nºl 2,  de Wolfgang A.  Mozart; 
Spatzenmesse Misa K.V. 220 "de los gorriones", de Wolfgang A. Mozart. (Solistas vocales Catalina 
Bertucci, Pilar Díaz, Jorge Contreras y Andrés Rodríguez). 

Cuarteto de Guitarras UC. 
Conc ier to .  Parque Fore s ta l .  I n au g urac i ó n  F e r i a  d e l  L ibro .  1 4  de enero  2004 . 

Cuarteto Nueva Generación 1 3 8  (Alemania) . 
La Lusignola, de Tarquinio Merula; Lieto, de Bart de Kemp; Ut re mi fa sol la, de Robert Parsons; 
Fade-Control, de Fulvio Caldini ;  A rte de la Fuga: Fuga a 3 soggetti, de Juan Sebastian Bach; Kites 
Flying, de Viktor Ekímovskij; Arrangemts, de Kazimirz Serockí; Variation upon Meinjunges Leben 
hat ein End, de Jan Pieterszoon Sweelinck; Wicked, compuesta para QNG 1 38, de Michiel Mensingh. 
(Solistas: Heide Schwarz, Susanne Frolich, Andrea Guttmann, Hannah Pape). Capilla Mayor Campus 
Oriente. 28 de enero 2004. 

Eugenio Beltrán. 
Concierto. Vicerrectoría de Comunicaciones e Instituto de Música. Sala de Exposiciones Centro de 
Extensión. "Umbrales". 24 de marzo 2003 . 

Nancy Gómez, Pamela Flores y Pablo Morales. 
Concierto. Vicerrectoría de Comunicaciones e Instituto de Música. Sala de Exposiciones Centro de 
Extensión. "Umbrales". 26 de marzo 2003. 

Coro de Cámara UC. Director Mauricio Cortés. Concierto de Semana Santa. 
Requiem: "Sanctus", de Gabriel Fauré; Misa en Do menor K.427: "Domino Deus", de Wolfgang A. 
Mozart; Beatus Vir en Do M, RV 597: "In memoria aeterna", de Antonio Vivaldi; Panis Angelicus, 
de Claudia Casciolini; Oh divine Redeemer, de Charles Gounod; Ave María, de Anton Bruckner; Missa 
Brevis: " Agnus Dei'', de Antonio Lotti; Elijah rock, tradicional Negro Spiritual, arr.Moses Hogan. 
(Solistas: Paula Arancibia, Catalina Bertucci, Claudia Truj i llo, sopranos. Pilar Díaz, contralto. Virna 
Osses,  órgano. Gerardo Urrutia, re l ator) . Capi l la  Casa Central  P U C .  5 de abri l 2004. 

Coro de Cámara UC. Orquesta de Cámara de Chile. Dirección general : Femando 
Rosas . 
Cantata 140, de Johann Sebastian Bach. Parroquia de Nuestra Señora del Rosario de Las Condes, 
Teatro Municipal de Nuñoa y Teatro M unicipal  de Viña del Mar. 7, 8 y 1 7  de abri l 2004. 

Conciertos de 
alu m nos 

Alumnos profesor visitante Alberto Rosado. 

Las obras i n d i c a d a s  con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

Concierto final Taller de Piano Contemporáneo. Auditorium Instituto de Música. 3 de septiembre 2003 . 
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Conjunto Artefacto. 
Concierto (Susana Schnell, Nelson Aguirre, Jerónimo Castro y Felipe Faunes) .  Estación Cal y Canto 
del Metro de Santiago. 25 de septiembre 2003. 

Ciclo de conciertos "Guitarras en Primavera". 
5 conciertos. Participación de 24 alumnos de la cátedra de Guitarra de los profesores Osear Ohlsen, 
D iego Cas tro y A l ej an d ro Pera l ta .  B i b l ioteca Nac i o n a l .  3 al 1 0  de octubre 2 00 3 .  

Jaime Caicompai. 
Concierto. Auditorium Instituto de Música. 3 de octubre 2003. 

Quinteto Piazzolla y Grupo Artefacto. 
Concierto Estación Cal y Canto. Convenio Vicerrectoría de Comunicaciones y Extensión PUC y Metro 
S .A. 25 de septiembre 2003. 

Big Band de Jazz. Director Carlos Vera. 
Concierto. Club de Jazz de Santiago. 27 de septiembre 2003. 

Ensamble de Percusión del Instituto de Música. 
C o n c i er to .  F i e s t a  de  la C u l tura  2 00 3 .  E s t a c i ó n  M apoc h o .  5 de octubre  2 00 3 .  

"Proyecto Introducción a l  Arte". 
Convenio de intercambio Corporación Balmaceda 1 2 1 5 . Fundación Andes. 
4 Conciertos. Participan Cuarteto de Cuerdas, Sexteto Oriente, Artefacto. 1 6  al 29 de octubre 2003. 

"Ciclo Guitarra Joven UC''. 
3 conciertos. (Cristóbal Poblete, Sergio Burgos, Alex Contreras, Osear Cerda, Andrés Pantoja, Francisco 
Oyarzún y Renato Serrano). Sala La Capilla, Centro Cultural Montecarmelo. 9, 1 6  y 23 de octubre 
2003. 

Alumnos de la cátedra de Canto. 
Concierto "Música Latinoamericana". Auditorium Instituto de Música.  10 de octubre 2003.  

Alumnos de la cátedra de canto de la profesora Soledad Díaz. 
Concierto. Auditorium Instituto de Música. 1 5  de octubre 2003. 

Alumnos de la cátedra de Flauta Traversa de la Universidad de Chile. 
Concierto. Auditorium Instituto de Música. 20 de octubre 2003. 

Orquesta de Cámara PUC. Director Jaime Donoso. Concertino Femando Ansaldi. 
3 Conciertos. Dirección General Estudiantil .  Teatro Aulas Lassen San Joaquín, Facultad de Ingeniería 
Lo Contador y Audi torio Sergio Larraín Lo Contador. 20,  22 y 29 de octubre 2003.  

XVII Ciclo de Pianistas Jóvenes 2003 . Instituto Chileno Norteamericano de 
Cultura. 
Recital de Paolo Bortolomeol i .  l l de noviembre 2003. 
Recital de Felipe Verdugo y Danor Quinteros. 1 8  de noviembre 2003. 
Recital de Gastón Ytier y Sabastián Arredondo. 20 de noviembre 2003. 
Concierto de clausura. Carla Sandoval. Sala Claudio Arrau. Teatro Municipal. 24 de noviembre 2003. 

Alumnos del Taller interpretación creativa de músicas actuales a través de la 
improvi sación . Profesores Cristián Morales y Paola Muñoz. 
Presentac ión .  Hal l  Sala  Audiovisuales  Campus Oriente PUC . 20 de noviembre 200 3 .  
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Gonzalo Farías, piano. 
Reci tal . Sala C laudio Arrau. Teatro M unicipal  de Sant iago.  2 1  de noviembre 2003 . 

Alumnos Tal ler de Opera. Profesora Miryam S inger. Coro de Cámara UC. 
Las Bodas de Fígaro, de Wolfgang A.  Mozart. (Solistas:Carolina Ulrrich, Osear Galindo, Catalina 
Bertucci, Jaime Luengo, Carolina Matus, Andrés Rodríguez, María José Brañes, Carolina García, 
Gonzalo Simonetti, Jaquelina Hernández, Leonardo Aguilera y Mariana González. Piano: Maribel 
Adasme. Dirección musical: Gonzalo Cuadra. Dirección y producción: Miryam Singer). Patio B iblioteca 
Campus Oriente. 26 de noviembre 2003. 

Alumnos del Curso Expresión corporal. Profesora Soledad Henríquez. 
Muestra de Ejercicios de movimiento. Sala Renacimiento Instituto de Música. 27 de noviembre 2003. 

Alumnos de la cátedra de canto de la profesora Ahlke Scheffelt. 
Repetición del concierto "En alas del Canto". Temporada de Conciertos Centro Cultural Montecarmelo. 
2 de septiembre 2003. 
Concierto "Un viaje musical por la ópera". (Solistas: María José Brañes, Mariana Ossandón, Pedro 
Espinoza, Gonzalo Somonetti. Marta Montes, piano. Mario Lobos, piano y guía musical. Christoph 
Scheffe l t ,  p i an o  i n vitado) .  Audi toriu m  I nsti tuto de Mús ica .  23 de sept i embre 2003 . 
Participación en Concierto "Música Latinoamericana". (Sol istas: Victoria Cox, Gui l lermo Valdés, 
Carolina García, Gonzalo S imonetti . M arta Montes y Mario Lobos, piano. Auditorium Instituto 
de Música. 1 0  de octubre 2003 .  
Concierto "Segundo concierto de  principiantes" . Auditorium Instituto de Música. 1 7  de  octubre 2003. 
Concierto "Hits''. Auditorium Instituto de Música. 2 1  de octubre 2003. 
Concierto "Fronteras" . (Solistas: María José Brañes, Mariana Ossandón, Gonzalo Simonetti, Guillermo 
Valdés). Goethe lnstitut. 1 5  de noviembre 2003. 

Carolina Ulrrich, canto. 
Concierto. Becados Amigos del Teatro Municipal. Hotel Hyatt Regency de Santiago. 1 O de noviembre 
2003. 
"Arias de ópera" . Asamblea General de los Amigos del Teatro Municipal. Embajada de Estados Unidos. 
3 de diciembre 2003. 
Solista Pasión según San Juan, de Johann Sebastian Bach. Templo Mayor Campus Oriente. 8 de abril 
2004. 

Alumnos de la cátedra de Composición. 
No panic**(2003), de Branko Pavlovic; Luces**  (2003), de Gregorio Fontaine; BH** (2003),  de 
Carlos Caj iao; Tromboembolismo**  (2003), de Daniel Aguirre; Vozaico**  (2003),  de Danor Quinteros; 
Monólogo para clarinete** (2003), de Diego Noguera; Allegro Perpetuo** (2003), de Danor Quinteros; 
Entornaciones** (2002), de Rodrigo Herrera; Bajopresión (2003), de Raúl Díaz; La Pausa Palabra** 
(2002), de Gregorio Fontaine; Armonyl** (2003), de José B audrand, Gregorio Fontaine y Branko 
Pavlovic; Drix** (2003), de Angela Avalos. Auditorium Instituto de Música. 6 de diciembre 2003. 

Alumnos de los Talleres de Música Antigua. Profesores Gina Allende y Sergio 
Candia. 
Concierto. Iglesia Luterana El Redentor. 30 de diciembre 2003. 

Concierto final Curso Internacional de Repertorio y Dirección Coral. Profesor 
Josep Prats. 
Madrigal, de Cristóbal Taltabull ; O vos omnes, de Tomás Luis de Victoria; Christus Fac1us Esr, de 
Vicente Goicoechea; Balada de Mallorca, de Manuel de Falla; Cuatro canciones populares españolas, 
de Manuel Oltra; Fantasiant Amor, de Joan Brudieu; ¡Ay qué dolor¡ , de Joan Cererols;  Ave María, de 
Javier B usto ; Tres canciones de Amor, de Manuel Oltra; Sanctus- Benedictus, de Josep Vi la; Tres 
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Canciones negras, de Xavier Montsalvatge (Directores: Josep Prats, Paola Zamora, Susana Salgado, 
Solenne du Breil de Pontbriano, Claudia Lepe, Francisca Gili .  Piano: Mario Lobos). Capilla Mayor 
Campus Oriente. 16 de enero 2004. 

Francisco Mañalich, canto. 
Solista Magnifica!, de Juan Sebastian B ach. Semanas Culturales de Villarrica. Enero 2004 . 

Danor Quinteros, piano. 
Recital. Semanas Musicales de Frutillar. Enero 2004. 

Renato Serrano, guitarra. 
Recital. Semanas Musicales de Frutillar. 2 de febrero 2004. 

Breves 

Septiembre 2003. 

Sergio Gómez. 
Sol i sta Turandot (Mandarín ) ,  de 

G i ac o m o  P u c c i n i .  O rq u e s t a  
F i l ar m ó n i c a .  Te atro M u n i c i p a l . 

Solista Salomé ( l er. Soldado), de Richard Strauss. Orquesta Filarmónica. Teatro Municipal. Septiembre 
2003. 

Soli sta Gianni Schicchi (Simone), de Giacomo Puccini. Orquesta Filarmónica. Teatro Municipal. 
Octubre 2003. 

Recital Arias Rusas. Universidad Internacional SEK. 29 de octubre 2003. 
Solista Misa en Do menor, de Wolfgang A. Mozart. Orquesta de Concepción. Temuco 1 8  de 
diciembre 2003. 
Solista Requiem, de Wolfgang A. Mozart. Orquesta S infónica Nacional Juveni l .  Quinta Vergara. 
Viña del M ar. 10 de enero 2004. 

Miguel Villafruela. 
Participa en concierto "Mujeres compositoras" . Envolventes, de Carmen Aguilera. Sala l sidora Zegers. 
Universidad de Chile. 6 de septiembre 2003. 
Estreno mundial (**)  de Movimiento Concertante op. 123 para saxofón alto y cuarteto de cuerdas, de 
Juan On-ego Salas. 14 de enero 2004. 

Participa en el X Festival Internacional de Música Electroacústica "Primavera en la Habana''. Basílica 
Menor del Convento San Francisco de Asís. Marzo 2004. 

Música en el Centre Catalá. 
Participación del Coro Ars Nova, dirigido por la profesora Paula Ton-es y el Coro Bank Boston, dirigido 
por el profesor Mauricio Cortés. 8 y 22 de octubre 2003. 

Alex Contreras, Andrés Pantoja, Renato Serrano, Cristóbal Poblete. 
Cimarra a cuatro, de Leonardo Bolgeri. Primer Festival de Jóvenes Compositores Politempo 2003. 
2 1  de octubre 2003 . 

Maria Iris Radrigán. 
Solista junto a la Orquesta Sinfónica de Chile. Concierto Nº 1, de Gustavo Becen-a-Schrnidt. .  Temporada 
de Primavera. Universidad de Chile. 24 y 25 de octubre 2003. 

Penélope Knuth. 
Solista junto a la  Orquesta de Cámara de Chile: Doble Concertino op. 1 87* , de Blás Atehorrúa. Iglesia 
de Nuestra Señora del Rosario y Palacio de La Moneda. Noviembre 2003. 
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Concurso Interno para seleccionar a solistas junto a la  Orquesta de Cámara UC. 
Alumnos seleccionados: Consuelo Valdés, violín. I sidora Edwards, violoncello. Carolina García, canto. 
Alex Contreras, guitarra. Instituto de Música. 29 y 30 de marzo 2004. 

Concurso Interno de la cátedra de Piano 2003 . 
Alumnos premjados : Imel Cubillos, María Josefa Silva, Gustavo Miranda, Paolo Bartolomeoli ,  Felipe 
Verdugo y Danor Quinteros. 1 8  de octubre 2003. 

Rodrigo Herrera. 
Solista Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra-Schmidt. Teatro Municipal de Viña del 
Mar. 1 6  de Noviembre 2003. 

Gina Allende. 
Participa en el laboratorio de teatro "Relectura dramática de la Historia de Chile" en la obra Valdivia, 
de Inés Strange y dirigida por Wil ly Semler Escuela de Teatro PUC. Sala 7 Campus Oriente. 1 5  al 1 7  
de diciembre 2003. 

Carolina García y Gonzalo Simonetti , canto. 
Participan en clase magistral de Veróruca Villarroel.  Instituto Cultural de Providencia. 1 5  de diciembre 
2003. 

Celebración del Dia de Santa Cecilia. 
Cuenta de Director y actuación de alumnos premiados en los concurso Liliana Pérez Carey y Claudio 
Arrau. Auditorium Instituto de Música. 2 1  de noviembre 2003. 

Miryam Singer. 
Verónica Villarroel canta para Chile . Diseño, dirección y producción general del concierto. 

Pablo Aranda. 
Interpretación de su obra "oir-D" para violín solo por David Nuñez en Bruselas - Bélgica y Paris -
Francia. 8 y 9 de noviembre 2003. 

Inauguración Año Académico Facultad de Artes .  
Discurso inaugural profesor Jaime Donoso, Decano de  la Facultad de Artes. Entrega de Matrículas de 
Honor. Participación del Ensamble Concerto Vocale director Víctor Alarcón. Bendición de las nuevas 
dependencias de la Escuela de Artes. 3 1  de marzo 2004. 

Becas Orquesta S infónica Nacional Juvenil .  Ministerio de Educación. 
Carola Fredes, Luis Ramírez, Roberto Matus, Sebastián Espinoza, José Urquieta, Patricio Bracamonte, 
Marcelo Véliz, Laura Medina y Ariel Zaviezo. Marzo 2004. 

Becas Orquesta de Cámara UC. Pontificia Universidad Católica de Chile. 
lsidora Edwards, Ivanka Milosevic, Paula Poveda, Carol ina Ramos, Manuela Rocha, Denisse Rojas, 
Consuelo Váldez, Isabel Vásquez, Leonardo Guzmán, Michael Hopp, Alvaro Arredondo, Jazmín Baeza, 
Eduardo Roa, Valentina Dally. Marzo 2004. 

Miguel Villafruela. 
Estreno absoluto (**)  de "ITK", 8 1  micropiezas para saxofón y electroacústica, de José Miguel 
Candela. Sala SCD. 15 de enero 2004. 
Solista: Concierto para saxofón y orquesta, de Bien vellido Bustamante. Orquesta S infónica de Chile. 
Teatro Universidad de Concepción. 17 de abril 2004. 

Guillermo Lavado. 
Trio para flaura, cel/o y piano, de Bohuslav Martinu. Temporada de Música de Cámara Orquesta 
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Sinfónica de Chi le (Oliver Triendl ,  piano. Celso López, violoncel lo) .  24 de marzo 2004. 

Mariana Ossandón. 
Obtiene Beca del servicio Alemán de Intercambio Académico (DAAD) para estudiar en la  
Musikhochschule de  Leipzig, Alemania. Marzo 2004. 

Leonora Femanda Ortega. 
Obtiene Beca del Gobierno Francés Region- ile- de France para estudios en Francia en los meses de 
septiembre y octubre 2004. 

Octavio Hasbun. 
Asiste a la Asamblea General del Consejo Chileno de la Música, en calidad de Secretario de dicha 
entidad. Acao, Isla Grande. Chiloé. 23 y 24 de enero 2004. 

Florencia Bardavid y Mariana Ossandón. 
Participan en Seminario de Música Barroca, dirigido por Gabriel Garrido. B ariloche, Argentina. 
Febrero 2004. 

Conjunto Guardia Vieja. 
Inauguración Año Académico Facultad de Artes. Auditorium Instituto de Música. 3 1  de marzo 2004. 

Audiciones de alumnos Instituto de Música. Auditorium Instituto de Música: 
Canto : 9,  23, 29, 30 de septiembre; 1 3 ,  1 4, 1 5 , 1 6, 1 7, 2 1  de octubre; 27 de noviembre 2003 . 
Clarinete: 26 de noviembre 2003. 
Contrabajo: 25 de septiembre; 23 de octubre 2003. 29 de abril 2004. 
Flauta dulce: 27 de octubre 2003. 
Flauta traversa: 1 5, 22, 26 de septiembre; 2 ,  29 de octubre; 6, 2 1 ,  25 de noviembre. 2 1  de abril 2004. 
Guitarra: 24, 30 de septiembre; 1 ,  7, 8, 1 5 ,  2 1  de octubre; 20 de noviembre. 30 de abril 2004. 
Percusión: 4 de septiembre; 1 3  de noviembre 2003. 
Piano: 7, 9, 24 de octubre; 3 de noviembre 2003. 26 de abril 2004. 
Viola da gamba: 1 2  de septiembre 2003. 
Violines: 1 0, 24 de septiembre; 8, 22 de octubre; 1 2, 26 de noviembre 2003 . 14 de abril 2004. 
Violoncello: 1, 30 de octubre; 19 de noviembre 2003. 28 de abril 2004. 

Presentaciones en Ceremonias. 
Coro de Estudiantes UC. 
Ceremonia Celebración día del  Académico UC.  Capi lla Casa Central. 1 2  de septiembre 2003. 
Ceremonia de Titulación Escuela de Enfermería. Salón Fresno Centro de Extensión. 1 0  de octubre 
2003. 
Ceremonia de Conmemoración de los 25 años de Pontificado de Juan Pablo II. Aula Magna. Centro 
de Extensión. 23 de octubre 2003. 
Ceremonia de Titulación Escuela de Agronomía. Salón Fresno Centro de Extensión. 28 de octubre 
2003. 
Ceremonia homenaje en memoria de Monseñor Carlos Casanueva. Capilla Casa Central. 4 de noviembre 
2003. 
Misa de celebración Encuentro de Rectores de Universidades Católicas de Chile. 7 de noviembre 2003 . 

Estudio MusicAntigua. 
Lanzamiento página web clasica y opera.el .  Centro Cultural Matucana. 1 7  de noviembre 2003 . 
Ceremonia VI Congreso Mundial de Derecho Constitucional. Salón Fresno Centro de Extensión. 1 6  
de enero 2004. 
La Compañía Céfiro. 
Ceremonia de Titulación de Filosofía PUC. 2 de diciembre 2003. 
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Coro de Cámara UC. 
Inauguración año académico UC. Misa solemne y acto académico. Casa Central. 26 de marzo 2004. 

Visita oficial  de profesores de la  
E s c u e l a  d e  Artes  M u s i c a l e s  
Universidad Nacional de Costarrica. 
1 3  de octubre 2003. 

Visitas 

Visita del profesor Carlos Miró del Instituto Pedagógico de Música Zoltán Kodály Kecskemét, Hungría. 
2 1  de octubre 2003. 

Segunda v isita oficial de profesores de la Musikschule des Emslander, Alemania. 5 de abril 2004. 

Joaquín Antonio Etchegoyen Miguel, 
Gipson Paolo  Reyes B enavides ,  
percusión. Fernando Daniel Figueroa 

N u evos profesionales 

González, flauta traversa. Nancy Andrea Gómez Cayo, María José Brañes González, Mónica Mariana 
Ossandón Larraín, canto. Rodrigo Eduardo Leal Navarrete, trompeta. María Cristina San Martín Araos, 
oboe. Christián Nelson Araya Bravo, guitarra. 
Rodrigo Alfonso Rubilar Campos, Andrés Rodrigo Nuñez Mora, Santiago Astaburuaga Peña, Leonardo 
Aaron Bolgeri Naranjo, Gustavo Barrientos Beltrán, Licenciatura en Música opción Composición. 
Felipe David Contreras Sepúlveda, Bachillerato en Música. 

Juana Corbella 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 



PROG RAMAS ACADEM ICOS DEL INSTITUTO DE M USICA 
2004 

PROGRAMA DE EXTENSIÓN DOCENTE NO C U R R I C U LA R  

Los objetivos d e l  p rograma son :  incentivar, especial mente a n i ños y 

adolescentes , al estudio de la m úsica en general y del i nstru mento o 

voz en particu lar e i m partir  docencia a todo i nteresado que tenga la 

inqu ietud de i n iciar o continuar estud ios instru mentales o de voz s i n  

contenidos p rog ramáticos vinculados a planes d e  estudios regulares de 

formación i nstru mental o vocal .  Fu nciona los d ías sábados de 9.00 a 

1 4.00 horas y cuenta con un p romedio de 1 80 alum nos anuales. 

Cu rsos: Kinder Musical, Instrumento, Voz 
y Teoría (práctica audio-perceptiva) 

CICLO ELEM ENTAL O PROGRAMA DE EXTENSIÓN DOCENTE 

C U R R I C U LAR 

E l  Ciclo Elemental i m parte cu rsos de extensión 

cuyos conten idos p rog ramáticos se reconocen 

como requ isitos de ingreso a la etapa u n iversitaria, de preparación para 

la p rueba especial de i n g reso a la carrera u n iversitaria 

( Licenciatura en M úsica) y de complemento m ín i mo 

a la formación instrumental elemental. 

Fu nciona de lunes a viernes y cuenta con u n  promedio de 1 50 alum nos. 

C u rsos: Violín, Viola, Vio/once/lo, Contrabajo, Viola da gamba, 
Flauta Dulce, Flauta Traversa, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompeta, 

Trombón, Corno, Saxofón, Guitarra, Piano, Percusión, 
Canto, Taller de Lenguaje Musical y Taller de Bajo Cifrado 

PROG RAMAS U N IVE RSITARIOS DE P R EGRADO 

Grado de Licenciatura en Música (4 años) 
Opciones: Interpretación Musical (incluye Dirección Coral), 

Composición y Musicología 
Título de Intérprete Musical con mención en 

Instrumento, Voz o Dirección Coral 

NOVENA ESCU ELA I NTE R NACIONAL 2004 
Profesor Emannuel Nunes (Portugal - Francia) Composición 

Profesor David N úñez (Bélgica) Violín 
Profesor Bernard Wulff (Alemania) Percusión 

Profesor Alberto Rosado ( España) Piano 
Profesor Werner Pfaff (Alemania) Dirección Coral 

Informaciones : Pontificia U n iversidad Católica de C h i le.  Campus Oriente. 

Instituto de Música. Jaime G uzmán Errázuriz 3300. Providencia. 

Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250. 




